"Eine Gratwanderung nach Gugging…" by Schwarz, Lisa
  
 
DIPLOMARBEIT 
 
Titel der Diplomarbeit 
„Eine Gratwanderung nach Gugging…“ 
Gugginger Kunst in zweiter Generation 
 
 
Verfasserin 
Lisa Schwarz 
 
 
angestrebter akademischer Grad 
Magistra der Philosophie (Mag. phil.) 
 
 
Wien, im Dezember 2010 
 
 
Studienkennzahl lt. Studienblatt:  A 315 
Studienrichtung lt. Studienblatt:  Diplomstudium Kunstgeschichte 
Betreuer:     HR Univ.-Doz. Dr. Werner Kitlitschka 
 II 
 
III 
Hinweis 
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1. Einleitung 
„So wie die Verrücktheit in einem höheren Sinn der Anfang der Weisheit ist, 
so ist die Schizophrenie der Anfang aller Kunst, aller Phantasie.“1 
Folgt man der Ansicht Hesses, so ist die Schizophrenie die Quelle jeglicher 
Kunst. Fest steht, dass die Schizophrenie in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts im Zentrum der theoretischen Auseinandersetzung mit dem 
Thema Kunst und Krankheit stand. Die Beschäftigung mit diesem 
Gegenstand reicht zurück bis in die Antike, seit der Renaissance wird auch 
ein Bezug zur bildenden Kunst hergestellt.2 
Die vorliegende Arbeit bezweckt jedoch nicht den altbekannten Mythos von 
Genie und Irrsinn erneut zu erzählen und zu modernisieren, sondern eine 
fundierte Grundlage zum Themenkreis Kunst von Psychiatrieerfahrenen zu 
schaffen, die eine Meinungsbildung über das zum Teil kontrovers diskutierte 
Thema erleichtern soll. 
Hat eine psychische Krankheit Einfluss auf das Kunstwerk? Fördert oder 
zerstört sie die Kreativität? Woraus schöpfen Künstler? Woraus schöpfen 
Schizophrene? Kommt Kunst überhaupt ohne Krise aus? Wer auf diese 
Fragen eine konkrete Antwort erwartet, wird enttäuscht werden. Hingegen 
werden historische Entwicklungen der Kunst psychisch Kranker bis in die 
Gegenwart übersichtlich dargestellt und eine junge Generation von Künstlern 
der sogenannten Art Brut oder Outsider Art im aktuellen Kunstgeschehen 
Österreichs positioniert.  
Die Art Brut wurde in den 40er Jahren des 20. Jahrhunderts von Jean 
Dubuffet als eine rohe und unverfälschte Kunst, die unbeeinflusst von Kultur, 
Tradition, Kunstgeschichte und Kunstmarkt am Rande der Gesellschaft 
entsteht, definiert. Er vertrat eine radikale Position und stilisierte den Art 
Brut-Künstler zur „Blaupause des künstlerischen Schaffens an sich“3. Diese 
Kunstrichtung bezeichnet keinen epochalen oder stilistischen Begriff, noch 
ist sie regional eingrenzbar – sie definiert sich viel eher aus dem sozialen und 
kulturellen Kontext, in dem sie entsteht. Sie umfasst neben der Kunst von 
                                                           
1
 Hesse 1927, zit. n. Mrugalska 2001, S. 61. 
2
 vgl. Krieger 2007, S. 95. 
3
 Weinhart 2010, S. 21. 
 4 
psychisch Kranken auch Kunstwerke von Gefangenen, Anhängern 
spiritistischer Kreise, Einsiedlern und anderen Menschen, die im 
gesellschaftlichen „Out“ leben. Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht jedoch der 
„Vorzeige Art Brut-Künstler“ - der psychiatrieerfahrene Künstler. Dazu 
werden exemplarisch sechs Künstler aus dem Haus der Künstler in Maria 
Gugging bei Klosterneuburg in einem Kurzportrait vorgestellt. Bevor ihre 
Werke in die Museen und Galerien gelangten, mussten sie einen turbulenten 
Weg gehen, dieser soll im ersten Teil der Arbeit dargestellt werden. 
Im Haus der Künstler, am Rande des ehemaligen Anstaltsareals der 
Psychiatrie in Gugging, entstehen seit Jahrzehnten außergewöhnliche 
Kunstwerke. Es ist der Leistung des Psychiaters Leo Navratil zu verdanken, 
dass diese Kunst heute einen nicht mehr wegzudenkenden Platz im 
österreichischen Kunstgeschehen einnimmt. Als Beweis für die prominente 
Stellung der Art Brut in Österreich kann man deren Erwähnung in dem von 
Wieland Schmied herausgegebenem sechsbändigen Werk „Die Geschichte 
der bildenden Kunst in Österreich“ ansehen.4 In einem eigenen Kapitel über 
Art Brut werden darin, neben den österreichischen Art Brut-Künstlern 
Michael Vonbank und Anton Blitzstein, die Gugginger Künstler Johann 
Hauser, Franz Kamlander, Franz Kernbeis, Philipp Schöpke, Oswald 
Tschirtner, Johann Garber und August Walla erwähnt. 
1981 bezeichnet Gerd Presler die Außenseiterkunst noch als Neuland. Die 
Forschung stecke noch in den Kinderschuhen. Sie suche noch nach Werken 
derjeniger, die abseits der offiziellen Kunst arbeiten.5 Fast drei Jahrzehnte 
später befindet sich die Art Brut auf ihrem Höhepunkt. Die Literatur ist kaum 
zu überblicken und die Werke der Künstler, die sich bislang in einer 
gesellschaftlichen Randsituation befanden, sind regelmäßig in Ausstellungen 
zu sehen. Sie haben sich einen Platz in der Kunstgeschichte gesichert.  
Diese Abhandlung soll sich in den aktuellen Diskurs einklinken und nach der 
Darstellung historischer Entwicklungen die neuesten Tendenzen 
überblicksmäßig skizzieren.  
                                                           
4
 vgl. Schmied 2002, S. 281 – 287. 
5
 vgl. Presler 1981, S. 176. 
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Krankheitsdarstellungen gibt es seit dem Anfang der 
Kunstgeschichtsschreibung (Abb. 1). Dass ein Kranker aber auch „mögliches 
Subjekt schöpferischer Prozesse und ernst zu nehmender Künstler“6 sein 
kann, ist ein Phänomen des 20. Jahrhunderts: Durch die Erweiterung des 
Kunstbegriffes des letzten Jahrhunderts, der die traditionelle Auffassung von 
Kunst revolutionierte, konnte die sogenannte Bildnerei der Geisteskranken 
überhaupt erst in das kunstwissenschaftliche Bewusstsein eindringen. Die 
Künstler des ausgehenden 20. Jahrhunderts machten sich auf die Suche nach 
neuen und ungewohnten Ausdrucksformen und fanden im sozialen 
Einzelgänger eine „Projektionsfläche dieser Verlockung“7. Diese Sehnsucht 
manifestierte sich bereits im Interesse der Künstler an Volkskunst, 
außereuropäischer Kunst oder Kinderkunst. Das Aufkommen der Art Brut in 
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts ist in „der romantischen Faszination 
für das (scheinbar) Primitive“8 zu verstehen; sie spiegelt das Bedürfnis der 
Zeit nach „Unberührtheit und totaler Andersartigkeit“9 wider.  
Die Kunst Psychiatrieerfahrener wird seit jeher von Psychiatern, 
Kunsthistorikern, Therapeuten und Künstlern gleichermaßen diskutiert. Sie 
ist der Ausgangspunkt zu Fragen über den Ursprung der Kreativität und über 
deren Verbindung zur seelischen Verfassung. Der wahnsinnige Künstler 
erscheint als die „projektive Idealverkörperung des autonomen Selbst“10. 
Die Positionen der wichtigsten Autoren werden exemplarisch herausgegriffen 
und gegenübergestellt. Neben Walter Morgenthaler, Hans Prinzhorn und Jean 
Dubuffet werden auch die Ansichten Leo Navratils angeführt, dessen Person 
untrennbar mit den Künstlern aus Gugging verbunden ist. Auch wenn seine 
Forschungen heutzutage als überholt gelten, muss betont werden, dass ohne 
sein Engagement das Haus der Künstler nicht entstanden wäre und die 
österreichische Art Brut keine derartige Bedeutung im nationalen und 
internationalen Kunstgeschehen erlangt hätte. Neben den künstlerischen 
Errungenschaften, muss auch seine soziale Arbeit honoriert werden, denn 
Navratil hat seinen psychisch kranken und von der Gesellschaft verstoßenen 
                                                           
6
 Gorsen 2001, S. 121. 
7
 Weinhart 2010, S. 15. 
8
 Baumann 2001, S. 1. 
9
 Ebda. 
10
 Neumann 1986, S. 240. 
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Künstlerpatienten zu Anerkennung verholfen, was wiederum wichtig für das 
Selbstwertgefühl jedes Einzelnen war. 
Seit 1986 leitet Johann Feilacher, der frühere Assistent Navratils, das Haus 
der Künstler. Unter Feilacher hat sich in Gugging ein ideeller und 
struktureller Wandel vollzogen. Neben der Anwendung anderer 
Maltechniken und Materialien wird auch der Kunsthandel gefördert. Das 
Haus der Künstler gibt den Bewohnern heute eine Gelegenheit und einen Ort 
für kreatives Schaffen, das ohne „kunsttherapeutische[…] Interventionen 
oder pathografische[…] Bildanalysen“ 11 auskommt. Die Meinungen 
Navratils und Feilachers gehen in zwei unterschiedliche Richtungen. 
Während Navratil meinte, den Verlauf der Psychose in den Werken seiner 
Künstlerpatienten ablesen zu können, spielen für Feilacher nur die 
ästhetischen Werte eine Rolle, die Krankheit des Künstlers wird nicht mehr 
zum Thema gemacht. Prinzipiell kann man sagen, dass sich in der Literatur 
ein „polares Einteilungsschema“12 gebildet hat: diejenigen, die Navratils 
Ansicht vertreten, und jene, die Feilacher recht geben. 
So entstand unter Feilacher eine nächste Generation von Gugginger 
Künstlern, die zum Gegenstand dieser Arbeit gemacht wurden. Zur 
Abgrenzung der 2. Generation diente die vom 29.9. bis zum 25.10.1970 
stattgefundene Ausstellung „Pareidolien“ in der Wiener Galerie nächst St. 
Stephan. Im Rahmen dieser Verkaufsausstellung wurden Radierungen von 14 
Patienten13 aus Gugging zum ersten Mal der Öffentlichkeit gezeigt. Ziel der 
Ausstellung war es „individuelle künstlerische Leistungen unabhängig von 
jeder Kategorisierung“14 zu zeigen, da nach der damaligen Aussage Navratils 
„in Hinsicht auf den künstlerischen Wert eines Werkes [...] es im Grunde 
gleichgültig [ist], ob sein Schöpfer krank oder gesund war, unter welchen 
Bedingungen und auf welche Weise er es geschaffen hat“15. Trotzdem sollte 
                                                           
11
 Reese 2006, S. 196.  
12
 Gorsen 1998a, S. 218. 
13
 Im Katalog werden Franz Artenjak, Franz Gableck, Richard Robert Glanz, Hans Grausam, Johann 
Hauser, Aurel Iselstöger, Franz Kauer, Johann Korec, Friedrich Opitz, Otto Prinz, Johann Schiemer, 
Philipp Schöpke, Oswald Tschirtner und August Walla angeführt. vgl. Schnitzer 1999, S. 83, Anm. 
258. 
14
 Navratil 1970, o.S. 
15
 Ebda. 
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die Ausstellung vor allem mit der psychopathologischen Kunst vertraut 
machen.16 Alle Künstler, die an dieser Ausstellung beteiligt waren, gehören 
der 1. Generation an.  
Bei der Darstellung ausgewählter Künstler der 2. Generation soll der Blick 
von der Entstehung und dem psychiatrischen Erbe Guggings weggelenkt und 
das Produkt in den Mittelpunkt gestellt werden. Es werden fünf Künstler und 
eine Künstlerin vorgestellt. In einem Exkurs wird weiteren Art Brut-
Künstlerinnen Platz eingeräumt. Frauen sind seit jeher ein beliebtes Motiv in 
der Kunstgeschichte, sei es als Heilige oder Allegorie, als Dame der 
Bourgeoisie, als Badende oder Haremsdame. Auch in den Werken 
Psychiatrieerfahrener sind sie ein beliebtes Motiv, z.B. bei Johann Hauser17 
oder Adolf Wölfli18. Als Schöpferinnen von Art Brut sind Frauen weniger 
bekannt, ganz besonders in Österreich.  
In den letzten Jahren wurde immer wieder Kritik an der Institution Gugging 
laut. In einem eigenen Kapitel sollen die kontroversen Meinungen objektiv 
dargestellt werden, ohne eine Position zu beziehen und den Leser von einer 
Meinung überzeugen zu wollen. Vor allem die Ansichten von Peter Gorsen, 
David Maclagan, Dagmar Weidinger und Alexandra Schüssler spielen dabei 
eine Rolle. Kritik erfährt außerdem die literarische Präsentation psychisch 
kranker Künstler, der ein eigenes Kapitel gewidmet ist. Gerade die moderne 
Gesellschaft legt großen Wert auf eine politisch korrekte Ausdrucksweise. 
Oftmals verwendet man aber unbewusst Begriffe, die negativ besetzt sind. 
Da sie gewohnt sind, bleiben sie oft unreflektiert. Bei der Präsentation von 
der Kunst psychisch behinderter Menschen entwickelt sich seit einigen 
Jahren ein größeres Bewusstsein für die korrekte Ausdrucksweise. Dass das 
nicht immer der Fall war und bis heute Probleme mit sich bringt, soll in 
einem Überblick über die Künstlerbiografik verdeutlicht werden.  
Vor allem in Österreich hat die Art Brut das zeitgenössische Kunstgeschehen 
wesentlich mitbestimmt, aber auch internationale Künstler nehmen Anleihen 
aus den Welten der Art Brut-Künstler. Einige Künstler holen sich 
                                                           
16
 Das verdeutlicht auch der Name der Ausstellung. Als „Pareidolie“ bezeichnet man in der 
Psychiatrie eine verzerrte Sinneswahrnehmung. vgl. Schnitzer 1999. S. 80. 
17
 vgl. Feilacher, Johann: Hauser’s Frauen, Maria Gugging 2001. 
18
 vgl. Hampe, Ruth: Die Thematisierung des Weiblichen in den Bildern Adolf Wölflis, in: 
Hinterhuber, Hartmann (Hg.): Liebe und Depression, Innsbruck/Wien 1992, S. 167 – 174. 
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Anregungen aus den Werken psychisch Kranker und normalisieren sie, 
andere suchen explizit nach außergewöhnlichen Motiven und nehmen sie 
auch als solche in ihr Werk auf. Während sich manche für formale Aspekte 
interessieren, sind andere wiederum von den alternativen 
Bewusstseinszuständen an sich fasziniert. Die Rezeption der Kunst psychisch 
Kranker bietet eine weite Bandbreite an Möglichkeiten – ästhetische, 
formale, philosophische und spirituelle - und soll in einem Kapitel kurz 
dargelegt werden, bevor in einem Resümee die Ergebnisse der Arbeit 
zusammengefasst werden. 
Im Titel dieser Diplomarbeit wird die Behandlung des Themas metaphorisch 
mit einer Gratwanderung verglichen, da sich zwischen vermeintlichen 
Gegensatzpaaren wie Kunst und Psychiatrie, Künstler und Patient, Art Brut 
und Art Culturel oder Insider und Outsider oft nur ein schmaler Grat 
befindet. Wenn beispielsweise ein Insider Bilder von Art Brut-Künstlern 
betrachtet, wird er oft selber zum Outsider. Die vorliegende Arbeit soll einen 
Beitrag dazu leisten, die Kunst von psychisch Kranken als Kunst 
wahrzunehmen.  
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2. Kunst und Krankheit – Art Brut avant la lettre 
Art Brut beschränkt sich entgegen einer weit verbreiteten Vorstellung nicht 
nur auf die Kunst von psychisch kranken Menschen, sondern umfasst auch 
künstlerische Produkte von anderen Personen, die am Rande der Gesellschaft 
leben, z.B. die Kunst von Gefangenen oder spiritistische Kunst. Die Kunst 
psychisch Kranker nimmt allerdings eine prominente Rolle in der Art Brut 
ein, die wichtigsten und bekanntesten Art Brut-Künstler litten an einer 
psychischen Störung und waren zeit ihres Lebens interniert.  
Die Verbindung von Kunst und Krankheit und Kunst und Krise spielt in der 
Kunstgeschichte seit der Antike eine Rolle und auch heute ist sie wichtiger 
denn je zuvor. 
Auch das Eintauchen in fremde Bewusstseinszustände hat die Menschheit 
schon immer in fasziniert und seit jeher haben Künstler „Formen jenseits 
aller anerkannten Regeln geschaffen“19. 
Schon im 5. Jahrhundert vor Christus vertrat Demokrit die Auffassung, dass 
dem künstlerischen Schaffen eine abnorme Geistesverfassung zu Grunde 
liegt. Er dachte dabei vordergründig an den Dichter, den „furor poeticus“, 
den auch Platon zum wahnsinnigen Künstler erklärte.20 Aristoteles21 meinte 
eine Verbindung zwischen Genie und Melancholie zu erkennen. Die 
Melancholie nimmt unter den verschiedenen abweichenden 
Verhaltensformen, die den Künstlern zugeschrieben wurden, eine prominente 
Rolle ein und geht über die moderne Vorstellung von Melancholie als 
depressiv-traurige Stimmung hinaus. Nachdem diese Theorie für längere Zeit 
in den Hintergrund trat, wurde sie von dem humanistischen Gelehrten 
Marsilio Ficino (1433 – 1499) im 15. Jahrhundert wiederbelebt und bis in die 
Renaissance mitgetragen, wo die Melancholie, wie später in der Romantik, 
zur Mode wurde.22 
                                                           
19
 Peiry 2005, S. 12. 
20
 vgl. Waibl 1992, S. 11. 
21
 Der Gedanke, dass zwischen Melancholie und Talent eine Verbindung besteht wird traditionell 
Aristoteles zugeschrieben, stammt nach Krieger aber wahrscheinlich von Aristoteles‘ Schüler 
Theophrast (371 – 287 v. Chr.). Er beschrieb die Melancholie als einen der vielen Gemütszustände 
des Menschen, der aber unter gewissen Bedingungen auch zu einer pathologischen Erscheinung 
werden konnte. vgl. Krieger 2007, S. 96. 
22
 vgl. Wittkower 1965, S. 100f. 
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Für Ficino stand die Melancholie in enger Verbindung mit Begabung und 
geistiger Aktivität. Er machte sich für diese These die auf Hippokrates (um 
460 – 375 v. Chr.) gründende Temperamentenlehre zu Nutze, die die vier 
Körpersäfte Schleim, Blut, gelbe und schwarze Galle jeweils mit einem der 
vier menschlichen Grundtemperamente in Zusammenhang brachte: 
Überwiegt das Blut, so handelt es sich um einen Sanguiniker, überwiegt der 
Schleim, dann um einen Phlegmatiker. Während beim Choleriker die gelbe 
Galle im Überfluss vorhanden ist, ist es beim Melancholiker die schwarze. 
Das Vorherrschen eines Körpersaftes galt aber nicht als nachteilig und so war 
auch die Melancholie prinzipiell nichts Negatives.23 In der Renaissance 
entstand mit dem Wandel zur Subjektivität die Vorstellung des „verrückten 
Künstlers“. Es etablierte sich das Verständnis, Kunst sei da, um der 
Normalität zu entfliehen und dementsprechend nahm der Künstler die 
Position des Sonderlings ein, der eine seelische Krankheit nicht als Hindernis 
empfand, sondern aus dem Surrealen und Bizarren künstlerische Kraft 
schöpfen konnte.24 
Seit dem Ende des 18. Jahrhunderts wird die Melancholie in künstlerischen 
Kreisen zum Quell tiefsitzenden Leides und gleichzeitig zur Voraussetzung 
einer schöpferischen Kraft und somit zum „wahren“ Künstlertum.25 Nach 
1800 wird sie außerdem in den medizinischen Diskurs aufgenommen, was 
eine Pathologisierung des Schöpferischen zur Folge hatte. Die ‚Melancholie‘ 
wird zum ‚Wahnsinn‘ und die Geschichte von Genie und Irrsinn fand ihren 
Ausgang. Der erste, der diese Beziehung formulierte war Arthur 
Schopenhauer (1788 – 1860), der in seinem Werk „Die Welt als Wille und 
Vorstellung“ aus dem Jahr 1819 folgendes schreibt: „Genialität und 
Wahnsinn haben eine Seite, wo sie aneinandergrenzen, ja ineinander 
übergehen.“26 Diese Aussage schlug sich in vielen psychiatrischen 
Publikationen des 19. und 20. Jahrhunderts nieder und ist bis heute im 
allgemeinen Bewusstsein geblieben.27 Die Suche nach dem Ursprung 
                                                           
23
 vgl. Krieger 2007, S. 96. 
24
 vgl. Waibl 1992, S. 12. 
25
 vgl. Krieger 2007, S. 102.  
26
 Schopenhauer 1819, zit. n. Ebda, S. 107. 
27
 vgl. Ebda. 
11 
künstlerischen Schaffens ist in der Geschichte der Kunst fest verankert. Ihren 
Ausgangspunkt hatte sie vor über zwei Jahrtausenden im antiken 
Griechenland und verlor bis heute nichts an Aktualität. In der klassischen 
Moderne wurde die Not des Künstlers zu seinem Markenzeichen. Als 
perfekte Verkörperung dessen gilt Vincent van Gogh (1853 – 1890). Er 
wurde „zum prototypischen Gegenstand anhaltender Debatten darüber, ob 
und inwiefern seine Geisteskrankheit sich in seinem Werk niederschlage“28. 
Neben van Gogh spielt auch der Bildhauer Franz Xaver Messerschmidt 
(1736 – 1783) eine wichtige Rolle im Kontext von Kunst und Krankheit. 
Messerschmidt ist vor allem durch seine sogenannten Charakterköpfe29 (Abb. 
2) bekannt geworden, eine Serie von Köpfen, die alle möglichen 
physiognomischen Affekte bis hin zu seltsamen Grimassen veranschaulichen. 
Nach Margot und Rudolf Wittkower ist Messerschmidt ein Paradebeispiel für 
die Beziehung zwischen Kunst und Psychose.30 Man nimmt an, dass zu 
Beginn der 70er Jahre des 18. Jahrhunderts eine psychische Erkrankung bei 
Messerschmidt ausbrach.31 Eine konkrete Diagnose konnte aber nie erstellt 
werden.32 Während seiner Krankheit veränderten sich die Gesichter seiner 
Büsten, „das heißt, dass sich die Stellungen von Augenspalte, Mund und 
Stirn nicht zu einem einfühlbaren Zustand zusammenfügen ließen“33. 
Aus den Überlieferungen geht hervor, dass Messerschmidt glaubte Geister zu 
sehen. Der Geist der Proportion fügte dem Künstler aus Neid Schmerzen am 
ganzen Körper zu. Messerschmidt glaubte an ein Korrespondenzsystem 
zwischen gewissen Körperstellen und Gesichtspartien. Um die Macht des 
Geistes brechen zu können und tiefer in das Geheimnis der Proportion 
eindringen zu können,34 musste er sich kneifen und dann vor dem Spiegel die 
entsprechenden Gesichtsteile verziehen. Da er mit diesem Tun erfolgreich 
gegen den Geist ankam, beschloss der Bildhauer, diese Grimassen für die 
                                                           
28
 Krieger 2007, S. 54. 
29
 Für genauere Ausführungen vgl. Kris, Ernst: Die Charakterköpfe des Franz Xaver Messerschmidt, 
Wien 1932. 
30
 vgl. Wittkower 1965, S. 119. 
31
 vgl. Ebda, S. 120. 
32
 Kris nimmt an, dass es sich bei der Krankheit Messerschmidts um eine schizophrene Psychose mit 
paranoiden Zügen handelte. vgl. Ebda, S. 123. Dieser stützte sich aber lediglich auf Vermutungen.  
33
 Schuster 1992, S. 172. 
34
 vgl. Gampp 2008, S. 350. 
 12 
Nachwelt festzuhalten.35 Neben diesen Selbstportraitbüsten schuf er 
allerdings auch eine beachtliche Zahl an Auftragswerken, was wiederum auf 
geistige Gesundheit plädieren würde, da seine Auftragsgeber angesehene 
Leute waren. M. und R. Wittkower weisen außerdem darauf hin, dass 
Messerschmidts Interesse an Physiognomie, Spiritualismus und Proportion 
nichts Ungewöhnliches für die Zeit war. Trotzdem gehen auch sie davon aus, 
dass Messerschmidt an einer psychischen Krankheit litt, auch wenn die 
Ursache nicht bekannt war.36 Es bleibt also offen, ob eine psychische 
Krankheit Einfluss auf Messerschmidts Schaffen hatte, oder ob der Künstler 
lediglich neue Ausdrucksmöglichkeiten erforschen wollte und er in die Rolle 
des geisteskranken Künstlers gedrängt wurde. 
Im Falle Messerschmidts wird deutlich, dass man davon ausging, dass eine 
psychische Krankheit die Fähigkeiten eines Künstlers nicht unbedingt 
beeinträchtigte, sondern auch fördern könnte. Das begünstigte das 
Aufkommen einer ‚pathologischen Kunst‘. Viele Psychiater haben versucht, 
Merkmale einer ‚pathologischen Gestaltung‘ aufzuzeigen; auf ausreichende 
wissenschaftlich fundierte Ergebnisse kam man jedoch nicht.  
Besonders seit dem 19. Jahrhundert gewinnt die Legende von Kunst und 
Krankheit wieder mehr an Bedeutung. So unterschiedlich die Zugänge auch 
waren, in einem stimmten Psychologen, Soziologen und 
Kunstwissenschaftler überein: Der Künstler unterscheidet sich vom 
durchschnittlichen Nicht-Künstler.37 Diese Vorstellung der Andersartigkeit 
des Künstlers ist auch heute noch weit verbreitet. Gängigen Klischees 
zufolge sind Künstler Exzentriker, darüber hinaus chaotisch und rebellisch, 
und nicht selten wird Kunst mit psychischen Störungen in Verbindung 
gebracht. Historisch gesehen gibt es verschiedene Formen von Wahnsinn: 
den heiligen Wahnsinn, der mit himmlischer Inspiration gleichzusetzen ist, 
die medizinische Krankheit und eine Vorstellung von ungewöhnlichem 
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Verhalten.38 Der moderne Künstler würde am ehesten der letzten Auffassung 
entsprechen.  
Vor allem der Beziehung zwischen Genie und Wahnsinn kam besonderes 
Interesse zu. Seit dem Ende des Mittelalters ist der Gedanke, dass das 
künstlerische Genie oft zu seelischen Störungen neigt, ständig präsent. Es 
dominierte die Vorstellung, dass der Künstler seine Bilder im Zustand des 
inspirativen Wahnes schuf. Diesen Gedanken zeigt auch ein Ausspruch 
Senecas: „Nullum magnum ingenium sine mixtura dementiae fuit.“39 Dieses, 
mit dem Wahnsinn behaftete Talent, prägt auch heute noch den Stereotypen 
des Künstlers. 
Zurück im 19. Jahrhundert wurde der Verdacht von einer Beziehung 
zwischen Genie und Irrsinn von Seiten der Ärzte bestätigt, z.B. von Moreau 
(1804 – 1884), Lombroso (1836 – 1909) oder Moebius (1853 – 1907). Ihr 
Einfluss auf die Psychiater des 20. Jahrhunderts war beachtlich.40 Das 
Publikum hinterfragte ihre Meinungen nicht.  
Während im 19. Jahrhundert das medizinische Interesse an den Bildnereien 
der Geisteskranken im Vordergrund stand, werden sie im 20. Jahrhundert vor 
allem von den Dadaisten, Expressionisten und Surrealisten in die Kunst 
eingeführt.  
An der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert kommt in ganz Europa das 
Interesse für den Primitivismus auf und „bringt die intellektuellen und 
ästhetischen Maßstäbe völlig durcheinander“41. In der modernen, westlichen 
Kunst des ausgehenden 20. Jahrhunderts sind die avantgardistischen Künstler 
an einer individuellen, authentischen und unkonventionellen Ausdrucksform 
interessiert. Dieses Streben nach Ursprünglichkeit äußert sich in der 
Faszination von Kunst aus fernen Welten wie Afrika, Ozeanien und Asien. 
Neben Picasso, der sich für die Kunst afrikanischer Stämme interessierte, 
bewunderte auch Kandinsky die Volkskunst. Delacroix begab sich in 
Marokko auf die Suche nach neuen Formen, Gauguin lebte auf den 
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Südseeinseln und Nolde in Neuguinea.42 Die Suche nach den Wurzeln der 
Kunst führte die Künstler auch zu der Kunst der Geisteskranken. Neben 
Archaismus, Primitivismus und Exotismus bildete der Wahnsinn einen 
weiteren Pol der Andersartigkeit. 
Neben den Expressionisten verarbeiteten vor allem die Surrealisten, aus der 
Tradition des Dadas, die Kunst der Psychiatriepatienten.43 Die Rezeption 
bildnerischer Erzeugnisse, die hinter den Anstaltsmauern entstehen, ist 
generell als kulturkritische Haltung zu werten. Die Surrealisten interessierten 
sich außerdem sehr für die „Ästhetik der Hysterie“44, die aus der Arbeit von 
Jean-Martin Charcot (1825 – 1893), Anstaltsleiter der Salpêtrière, entstand. 
Charcot hielt die physischen Auffälligkeiten seiner Patienten, vornehmlich 
Frauen, in Fotografien fest. Diese haben vermutlich auch auf die 
Selbstportraits Schieles Einfluss genommen (Abb.).45 Vor allem die unter 
Charcot entstandenen Fotografien der Patientin Augustine (Abb. 3) fanden 
besondere Beachtung. Die hysterische Augustine stellte das klischeehafte 
Frauenbild des Surrealismus dar. 
Auch im Wien des Fin de Siècle, als eines der wichtigsten Zentren für 
Psychiatrie in Europa, spielten die wechselseitigen Beziehungen zwischen 
Psychiatrie und künstlerische Gestaltungsprinzipien eine Rolle und fanden 
bei den Künstlern, die nach neuen Ausdrucksmöglichkeiten suchten, großen 
Widerhall. Freud veröffentlichte seine ersten Ansätze zur Psychoanalyse, 
Architekten entwickelten psychiatrische Anstalten als Gesamtkunstwerk46, 
Künstler ließen sich von psychiatrischen Patienten inspirieren. Die 
Gesellschaftskritik der Zeit sowie die Kunstrezeption waren von 
psychiatrischen Terminologien und Theorien gekennzeichnet. Bereits 1898 
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 vgl. Fink 2008, S. 33. 
44
 Ebda, S. 35. 
45
 vgl. Blackshaw/Topp 2009, S. 30. 
46
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wurden anlässlich des Kaiserjubiläums unter anderem auch Produkte gezeigt, 
die von Psychotikern hergestellt wurden.47  
Das Wien Museum zeigte 2010 in der Ausstellung „Madness & Modernity. 
Kunst und Wahn in Wien um 1900“ einige Objekte, die diesem zeitgemäßen 
Unternehmungsgeist eine konkrete Form gaben: Spitalsarchitektur, Portraits, 
Zeichnungen von Anstaltsbewohnern, etc. Man untersuchte zum einen, wie 
die Psychiatrie die bildende Kunst der frühen Moderne beeinflusste, und zum 
anderen, welchen Einfluss die Moderne wiederum auf unsere Einstellung zu 
psychisch Kranken hat. Die Visualisierung veränderter Geisteszustände 
brachte der Moderne „neue Nahrung und ließ die künstlerische 
Formensprache des „Outsiders“ entstehen“48.  
Bereits die Surrealisten führten bekanntlich Versuche mit Absinth durch, um 
ihr Bewusstsein und somit ihre künstlerische Ausdruckskraft zu erweitern. 
Einige Jahrzehnte später entwickelte sich eine eigene Stilrichtung, in der 
Künstler versuchten ihre durch Drogen erweiterten Sinneseindrücke in Kunst 
zu veranschaulichen: die visionäre oder psychedelische Kunst, die in den 
1960er und 1970er Jahren ihre Hochkonjunktur hatte. Experimente mit 
natürlichen Drogen, um die eigene Kreativität auszuweiten und durch eine 
Trance alle Sinne zu öffnen, waren schon früher in verschiedenen Kulturen 
verbreitet. In der europäischen Kunst bekannten sich Künstler, z.B. Ernst 
Ludwig Kirchner (1880 – 1938), Stanislaw Ignacy Witkiewicz (1885 – 
1939), Henri Michaux (1899 – 1984) oder Jasper Johns (*1930), erstmals im 
20. Jahrhundert zu Anregungen aus Rauscherlebnissen.49 Masters und 
Houston beschreiben „die psychedelische Erfahrung kurz als das Erleben von 
Erkenntnis- oder Bewusstseinsstadien […], die sich vom gewöhnlichen 
wachen Bewusstsein, von Träumen und von den bekannten Rauschzuständen 
wesentlich unterscheiden“50. Weiters schreiben sie, dass sich „sinnliche 
Erfahrung, Gedanken, Emotionen, Selbst- und Weltbewusstheit“51 wesentlich 
verändern.  
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Einen erneuten Auftrieb erhielt diese Kunst nach der Erfindung von LSD. 
Auch in Österreich fand dieser Aufschwung seinen Niederschlag: Neben 
Ernst Fuchs malte Arnulf Rainer Mitte der 60er unter dem Einfluss von LSD, 
Alkohol und halluzinogenen Pilzen. Das Buch „Malerei aus Bereichen des 
Unbewussten. Künstler experimentieren unter LSD“ von Richard P. 
Hartmann führt Ergebnisse eines experimentellen Versuches vor. Ein 
teilnehmender Künstler war u.a. Alfred Hrdlička.52 
Der zeitlich begrenzte Drogenrausch kann jedoch nicht mit einer 
tiefliegenden und andauernden Psychose verglichen werden und auch die 
Werke, die in dem jeweiligen Zustand entstehen, sind nur oberflächlich zu 
vergleichen. Außerdem muss betont werden, dass allein die Erweiterung des 
Bewusstseins noch keine Kunstwerke hervorbringt. Bereits Hans Prinzhorn, 
der an späterer Stelle eine prominente Rolle spielen wird, grenzte 1922 den 
geisteskranken vom modernen Künstler ab: 
„Ihm [dem Schizophrenen Anm. L.S.] legt sich die ‚Entfremdung der 
Wahrnehmungswelt‘ als ein grauenhaftes, unentrinnbares Los auf, gegen das 
er oft lange kämpft, bis er sich fügt und langsam in seiner wahnhaft 
bereicherten autistischen Welt heimisch wird. Hier beim Künstler unserer 
Tage geschah die Abwendung von der einst vertrauten und umworbenen 
Wirklichkeit zwar im besten Falle auch unter einem Erlebniszwang, aber 
immerhin mehr oder weniger als ein Akt, der auf Erkenntnis und Entschluss 
beruhte.“53 
So ist auch bei der psychedelischen Kunst wichtig, dass der Künstler Kunst 
produziert und nicht die Droge.  
Außerdem muss man zwischen Werken von Suchtkranken, im Zuge einer 
Therapie geschaffen wurden, und von Personen, die Drogen ein- oder 
mehrere Male bewusst gebraucht haben um eskapistische oder spiritistische 
Fantasien deutlich zu machen, unterscheiden.  
Wie im Anschluss noch verdeutlicht werden wird, herrschen in der 
Forschung zwei Meinungen über die Kunst von psychisch Kranken vor: zum 
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einen, dass die Krankheit das künstlerische Schaffen des Betroffenen 
beeinflusst und zum anderen, dass allein das Talent für die Kunst wichtig ist 
und nicht die Krankheit. Hält man sich an letztere Auffassung, muss man 
auch die Psychedelische Kunst hinterfragen, denn wenn die 
krankheitsbedingte Psychose keine Steigerung der Kreativität verursacht, 
dann auch nicht der künstliche, durch Rauschmittel verursachte, 
psychoseähnliche Zustand. 
Anfänglich waren die psychisch Kranken bzw. die seelische Krankheit 
Darstellungsgegenstand in Kunstwerken von etablierten Malern; in der 
mittelalterlichen Kunst waren es Narrendarstellungen, Géricault studierte die 
Gesichtsausdrücke von sogenannten Irren und Charcot inszenierte 
Fotografien von Hysterikerinnen. Im Laufe der Kunstgeschichtsschreibung 
werden die Dargestellten zu Darstellern. Heute ist die Krankheit für einige 
Autoren Motor und Inspiration für künstlerische Produktion. 
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3. Der Forschungsstand zur Kunst psychisch Kranker im 
Überblick 
Der Forschungsstand zur Kunst psychisch Kranker und anderer sozial 
randständiger Personen ist kaum zu überblicken. In der vorliegenden Arbeit 
werden daher nur die grundlegendsten Positionen herausgegriffen und 
Hinweise zu weiterführender Literatur gegeben. Zuvor werden weitere, für 
die Entwicklung wichtige Schriften überblicksmäßig in ihren wesentlichsten 
Grundzügen dargestellt. 
Seit dem 19. Jahrhundert hat sich der Weg für das künstlerische Arbeiten von 
Patienten in Psychiatrien geebnet und bald wurde auch die Medizin darauf 
aufmerksam. Bereits 1810 wurde „Illustration of Madness“ von dem 
Londoner Arzt John Haslam veröffentlicht. 1857 folgte das Buch „Art in 
Madness“ von dem schottischen Arzt William A. F. Brown und 1872 machte 
der französische Gerichtsmediziner Ambroise Tardieu in seiner Studie 
„Traité medicolégal sur la folie“ auf spontane künstlerische Tätigkeiten von 
Anstaltspatienten aufmerksam. Bildnerische und plastische Arbeiten von 
sogenannten Geisteskranken wurden zu dieser Zeit bereits gesammelt, in 
Kuriositätenkabinetten ausgestellt und in Lehrsammlungen archiviert.54 
Anfänglich kam das Interesse an den Werken von psychisch Erkrankten 
ausschließlich von medizinischer Seite. Die größte Aufmerksamkeit kam den 
Werken von Personen mit der Diagnose einer schizophrenen Psychose zu. 
Psychiater nutzten die Zeichnungen ihrer Patienten für diagnostische Zwecke 
und diskutierten mögliche Zusammenhänge zwischen kreativem Schaffen 
und psychischer Störung. Normabweichungen, also stilistische 
Abschweifungen von den herkömmlichen akademischen 
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Darstellungsnormen, wurden mit psychopathologischen Symptomen 
verknüpft.55  
Ausgehend von dem Geniemythos Schopenhauers,56 betrachtete auch Cesare 
Lombroso (1836 – 1909) aus diesem Blickwinkel die Werke von 
Psychiatriepatienten, die er 1864 in „Genio e follia“ beschrieb. Lombroso, 
ein italienischer Gerichtsmediziner, außerdem Begründer der 
Kriminalanthropologie und Direktor der psychiatrischen Anstalt in Pavia, gilt 
als einer der bedeutendsten Vordenker. Er verglich die Reaktionen kreativ-
schöpferischer und psychisch kranker Personen auf die Wirkung von 
stimulierenden Mitteln wie Alkohol oder „solcher meteorologischer und 
klimatischer Art“57. Dabei berücksichtigte er außerdem die „Faktoren der 
Erbmasse, der Rasse und Geographie“58 und kam zu dem Schluss, dass 
Genialität eine Form von Geisteskrankheit sei. Demzufolge stellte er die 
These auf, dass der Ursprung von künstlerischem Talent der Wahnsinn sei 
und versuchte zu belegen, „dass ein Degenerationsprozess die Grundlage der 
Genialität sei und dass zwischen Psychose und Genialität eine enge 
Beziehung bestehe“59. So kann es vorkommen, dass durch eine psychische 
Krankheit frühere Anlagen wieder aktiviert werden oder das Bedürfnis, sich 
künstlerisch zu betätigen erst aus der Erkrankung erwächst, und dass sich die 
Originalität der bildnerischen Arbeiten bei Steigerung der Symptome sogar 
verstärkt.60 Grundlage seiner Arbeit, die 1887 ins Deutsche übersetzt wurde, 
war eine Sammlung von 107 Patientenarbeiten61, die umfangreichste 
Privatsammlung des 19. Jahrhunderts.62 Als Merkmale eines psychotischen 
Ausdrucks verzeichnet er die Motivwahl, eine Originalität und Exzentrizität, 
Symbolhaftigkeit, Arabesken- und Ornamentmalerei, Obszönität, 
Zwecklosigkeit, Beziehungslosigkeit, Absurdität in Form und Farbe, 
Detailreichtum und Imitation.63 Wichtig ist ihm, dass „die Einbildungskraft 
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[…] umso weniger begrenzt [ist], […] sich umso freier [übt], je mehr die 
Vernunft an Kraft und Klarheit einbüßt“64. „In einigen Fällen“, so schreibt 
Lombroso weiter, „spielt sogar die Einbildungskraft gar keine Rolle; anstatt 
dieser zeigt sich ein gewisser automatischer Impuls, welcher in eben dem 
Maße an Kraft gewinnt, als die psychische Tätigkeit eingestellt wird.“65 Er 
geht aber noch weiter: Der gesunde Verstand würde nicht nur eine 
Behinderung für den Kunstsinn darstellen, die Kunst könne sogar eine 
Geistesstörung hervorrufen. Die Moral seiner Theorie lautet somit: Wenn 
Verrückte so malen, sind alle, die so malen, Verrückte. Und so ging die 
Tatsache, dass psychisch Kranke erstaunliche künstlerische Arbeiten 
hervorbringen können, in dem Versuch unter, die krankhaften Züge des 
Genies nachzuweisen.66 Lombrosos Werk wurde oft kritisiert, da seine 
Beispiele willkürlich ausgewählt und aus dem Kontext gerissen wurden.67 
Seine Theorie wird über 70 Jahre später, nachdem Max Nordau 1892 
Lombrosos Gedanken aufnimmt und in seiner zweibändigen Entartungslehre 
weiterführt,68 erneut aufgegriffen werden und an trauriger Bedeutung 
gewinnen, die in der nationalsozialistischen Auffassung, moderne Kunst 
ginge mit dem Wahnsinn Hand in Hand, kulminierte. Carl Schneiders 
Aufsatz „Entartete Kunst und Irrenkunst“ von 1939, der zum Anlass der 
berühmt gewordenen Ausstellung „Entartete Kunst“ erschien, kann man als 
„Höhepunkt und zugleich Abschluss des psychiatrischen Antiavantgardismus 
der Künste“69 betrachten. 
Neben Lombroso werden in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts noch 
weitere Schriften publiziert, in denen das diagnostische Interesse im 
Vordergrund steht; z.B. von A. Tardieu (1872), Paul Max Simon (1876), P. 
Regnard (1887) oder Paul Sollier (1891). In diesen Artikeln kündigt sich 
bereits ein geistiger Umbruch an, der in den ersten Jahrzehnten des 20. 
Jahrhunderts vollzogen werden wird. Natürlich gab es auch Auffassungen, 
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die absolut keinen Zusammenhang zwischen Psychose und Kunst sahen. 
Ganz im Gegenteil, Charles Lamb oder C. Pelman zufolge zerstöre eine 
Geisteskrankheit jedwede schöpferische Kraft.70 
Anfang des 20. Jahrhunderts wurde das Interesse immer größer und 
Publikationen wie von Fritz Mohr „Über Zeichnungen von Geisteskranken 
und ihre diagnostische Verwertbarkeit“ (1906) oder Joseph Rogues de 
Fursac „Les Crits Et Les Dessins Dans Les Maladies Nerveuses Et Ment“ 
(1907) erschienen. Schließlich veröffentlichte 1907 der französische 
Psychiater und Kunstkritiker Paul Meunier (1873 – 1957) unter dem 
Pseudonym Marcel Réja sein Buch „L’Art chez les Fous“. Dieses Werk 
führte zu einer ersten Zäsur in der Wertung der bildnerischen Tätigkeiten von 
psychisch Kranken, denn „hier wird zum ersten (und überhaupt bisher 
einzigen) Male nicht von einem engen klinischen Gesichtspunkt aus ein 
Symptom verfolgt und auf diagnostische Verwertbarkeit geprüft, sondern das 
Phänomen, dass ein für das Leben verlorener Geisteskranker Werke von 
unbestreitbarer künstlerischer Qualität schaffen kann, deren Wirkung auf den 
Betrachter in allen wesentlichen Teilen der eines echten Kunstwerkes 
entspricht – dieses, abgesehen von aller Psychiatrie, erschütternde Phänomen 
ist Réja zum Bewusstsein gekommen und bestimmt seine Einstellung. 
Infolgedessen ist er fähig, einige feine Bemerkungen über die 
Verwandtschaft des echten künstlerischen Schaffens mit der Produktion der 
Geisteskranken zu machen, die weit über die Plattheiten hinausragen, durch 
die Lombroso den in mancher Beziehung richtigen Kern seiner Lehre von 
‚Genie und Irrsinn‘ entwertet hat.“71 
Réja ist somit der Erste, der explizit von Kunst im Zusammenhang mit den 
kreativen Arbeiten von Psychiatriepatienten spricht.72  Seine Quellen bezog er 
aus der Sammlung von Zeichnungen, Skulpturen und Stickereien von 
Psychiatriepatienten, die Dr. Auguste Marie, Chefarzt in der Anstalt Villejuif, 
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Charcot-Schüler und Kollege Réjas, ab 1900 anlegte.73 Erst 1997 wurde das 
Buch unter dem Titel „Die Kunst bei den Verrückten“ ins Deutsche 
übersetzt. Er differenziert zum einen in Werke von psychisch Kranken, die 
keinerlei künstlerische Vorbildung haben und zum anderen in Arbeiten, die 
von Patienten mit Übung geschaffen wurden. Darüber hinaus unterteilt er die 
analysierten Bilder in weitere drei Kategorien: Die erste Kategorie besteht 
aus Werken mit kindlichem Charakter, die zweite Kategorie ist die 
dekorative Kunst, die emotionslos entsteht, und die dritte Kategorie ist von 
Symbolen bestimmt, um Gefühle und Ideen zum Ausdruck zu bringen.74 Er 
ist aber gegen eine Spezifizierung eines Stiles von psychisch Kranken; seiner 
Meinung nach kann man die Zeichnung eines Geisteskranken genauso wenig 
erkennen wie einen Verrückten auf der Straße.75 Neben den Bildern von 
Geisteskranken bearbeitet er in seinem Buch auch die Kunst von Kindern und 
Wilden sowie Lyrik und Prosa. Thévoz sieht in Réjas Werk heute noch ein 
hohes Maß an Aktualität, da er sich über das Entstehen schöpferischer Kräfte 
und zu öffentlichen Meinungen über die Künstler äußert und Kritik an der 
diskriminierenden Ausdrucksweise übt.76 Mit seinen Ansichten distanzierte 
sich Réja nicht nur von der institutionellen Psychiatrie, sondern auch von der 
allgemeinen Einschätzung von Geisteskranken und von dem zeitgemäßen 
Kunstverständnis.77 
In dieser Tradition veröffentlichte auch Walter Morgenthaler (1882 – 1965), 
Chefarzt und Leiter der Heil- und Pflegeanstalt Waldau bei Bern, 1921 sein 
Buch „Adolf Wölfli. Ein Geisteskranker als Künstler“, in dem er seinen 
chronisch schizophrenen Patienten Adolf Wölfli (1864 – 1930) vorstellte. Im 
Gegensatz zu Réja verwendete Morgenthaler kein Pseudonym, nannte auch 
seinen Patienten bei vollem Namen und präsentierte diesen mittels 
Fotografien in einer Einzelfallanalyse der Öffentlichkeit. Damit verdeutlichte 
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er, dass ihm der Künstler wichtiger war als der Geisteskranke.78 Er integrierte 
zum ersten Mal die künstlerischen Arbeiten eines psychisch Kranken in den 
kunstwissenschaftlichen Diskurs - und das in einer Zeit, in der man der 
allgemeinen Ansicht war, dass eine psychische Störung zerstörerisch auf 
kreatives Potential wirke. Er bezog damit eine deutliche Stellung, die in 
Fachkreisen belächelt wurde. Das Anliegen des Arztes war es „reiches und 
interessantes psychiatrisches Material kritisch gesichtet vorzulegen, in 
größere Zusammenhänge hineinzustellen und dadurch für die Psychologie 
und für andere Wissenschaften fruchtbar zu machen“79. Morgenthaler sieht in 
Wölfli ein Experiment der Natur und versucht ihn als Künstler zu begreifen: 
„Dieser Mann ist anders als der Durchschnitt der Kranken und Gesunden.“80 
Weiters schreibt er, dass „dieses Anders- und Eigenartige gerade das ist, was 
unseren Kranken zum Künstler macht“81. 
Trotzdem sah er den Ursprung in den Arbeiten Wölflis in seiner psychischen 
Krankheit und er führte seinen Stil, der sich im Laufe der Jahre kaum 
veränderte, auf die Stagnation zurück, die durch seine Schizophrenie 
verursacht wurde. Neben bestimmten Inhalten und Formen stellt 
Morgenthaler eigentümliche Merkmale in den Werken Wölflis fest; zum 
Beispiel die unendlichen Wiederholungen und einen horror vacui82, 
außerdem infantile respektive primitive Züge,83 die in einem geometrischen 
Stil münden, in dem Morgenthaler den Versuch einer inneren Stabilisierung 
sieht.84 
Obwohl sich nach der Meinung Morgenthalers der psychische Zustand von 
Wölfli auf seine Werke auswirkte, bleiben die pathologischen Züge 
nebensächlich und er untersucht die Arbeiten nach formal-ästhetischen 
Maximen und versucht einen künstlerischen Stil zu bestimmen.85 
Morgenthaler kommt am Ende seiner Ausführungen zu dem Schluss, dass 
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Wölfli „gleich einem Weisen Überpersonales beziehungsweise Mystisches 
aus dem Urgrund des menschlichen Seins darzustellen im Stande ist“86. 
Neben den bisher erwähnten Autoren haben zu dieser Zeit auch Karl 
Jaspers87 und Richard Arwed Pfeifer88 den Geisteskranken künstlerisches 
Talent zugebilligt. Ernst Kris89 beschrieb die Charakterköpfe von Franz 
Xaver Messerschmidt im Jahr 1932 als Produkte einer psychischen Störung. 
Neben diesen Werken fand laut Mrugalska Morgenthalers Werk nur wenig 
Beachtung. Sie vermutet, dass dies zum einen an der Isolierung der Berner 
Provinz lag, zum anderen an der bescheidenen Bebilderung des Buches oder 
einfach am Ruhm von Hans Prinzhorn, der zeitgleich in der Psychiatrischen 
Universitätsklinik Heidelberg eine Sammlung von Werken von 
Psychiatriepatienten – hauptsächlich Schizophrener - aufbaute und 1922 sein 
Werk „Bildnerei der Geisteskranken. Ein Beitrag zur Psychologie und 
Psychopathologie der Gestaltung“ veröffentlichte.90 
Lombroso, Réja und Morgenthaler sind nur einige der vielen Vertreter dieser 
Forschung, die bis zum Zweiten Weltkrieg rege betrieben wurde. Einer der 
einflussreichsten war Hans Prinzhorn (1886 – 1933).  
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4. Ausgewählte Positionen 
4.1. Hans Prinzhorn und seine Idee einer Bildnerei der 
Geisteskranken 
Die Werke der Sammlung des jungen Arztes und Kunsthistorikers Hans 
Prinzhorn gehen auf psychiatrische Rahmenbedingungen zurück, doch durch 
seine 1922 veröffentlichte Publikation „Die Bildnerei der Geisteskranken. 
Ein Beitrag zur Psychologie und Psychopathologie der Gestaltung“ wurden 
sie diesem eingeschränkten, fachspezifischen Rahmen enthoben und vor 
allem in Künstlerkreisen bekannt. Prinzhorn setzt sich darin mit den 
bildnerischen Arbeiten Schizophrener auseinander und stellt wiederkehrende 
gestalterische Charakteristika fest. Ziel seiner Arbeit ist es, „das Material 
nach gestaltungspsychologischen Gesichtspunkten [zu] entrollen“91, und, wie 
der Titel schon ankündigt, einen Beitrag zu einer künftigen Psychologie des 
Gestaltungsvorganges zu leisten.92 Prinzhorns Publikation ist wahrscheinlich 
das bedeutendste Werk über die Kunst psychisch Kranker und bildet die 
Grundlage für jede Auseinandersetzung mit dem Thema. Durch seine 
zweifache Expertise als Mediziner und Kunstwissenschaftler beurteilt er die 
Werke der Sammlung nicht mehr ausschließlich nach psychiatrisch-
diagnostischen Gesichtspunkten, sondern als „selbstständige Schöpfungen 
mit Eigengesetzlichkeiten“93. Er bedient sich bei seinen Untersuchungen der 
ästhetischen, medizinischen und philosophischen Perspektive 
gleichermaßen.94 Gerade darin liegt die eigentliche Leistung: Seit Prinzhorn 
ist die Kunst psychisch Kranker ein interdisziplinär diskutiertes Thema. 
Obwohl seine Ausführungen von Fachkollegen kritisiert und belächelt 
wurden, erhielt er durch die Künstler dieser Zeit große Anerkennung und 
heute gilt sein Werk – obwohl bereits veraltet und überholt – als 
Pionierleistung in diesem Themenkomplex. Sein Buch war in der Tat ein 
„Dokument des Wendepunktes“95: „Er [Prinzhorn Anm. L.S.] sieht in den 
sinnlosen Schmierereien eines kranken Geistes die Versuche, die Welt zu 
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ordnen. Er erblickt in ihnen Schönheit und Phantasie, Gestaltungskraft und 
einen großen Reichtum an Farben und Formen […] Für ihn erfüllen diese 
Arbeiten zwei Voraussetzungen, die ein Kunstwerk auszeichnen: höchste 
Lebendigkeit und vollendete Gestaltung.“96  
Hans Prinzhorn wurde 1886 in Hemer (Westfalen) geboren und wuchs in 
Wien auf. Er studierte Kunstgeschichte, Psychologie und Philosophie in 
Tübingen, Leipzig und München. 1908 begann er ein Gesangsstudium, das er 
1912 in London abschloss. Nachdem seine zweite Ehefrau psychisch 
erkrankte, entschloss er sich 1913 zu einem Medizinstudium. Als junger Arzt 
diente er während des Ersten Weltkriegs dem Militär an der Westfront, wo er 
1917 den Psychiater Karl Wilmanns (1873 – 1945) kennenlernte. 1919 wurde 
Prinzhorn von ihm als Assistent an die Psychiatrische Universitätsklinik in 
Heidelberg geholt, wo Wilmanns als Chefarzt tätig war. Dieser hatte bereits 
127 Patientenwerke zusammengetragen,97 die Prinzhorn nun betreuen und in 
einer Publikation auswerten sollte. In der jüngsten Forschung geht man 
davon aus, dass der Psychiater Emil Kraepelin (1856 – 1926), der von 1891 
bis 1903 Leiter der psychiatrischen Universitätsklinik war, die 
Lehrsammlung begründete.98 Bis 1921 sammelte und archivierte Prinzhorn 
weitere zahlreiche Werke von Anstaltsbewohnern. Dabei beschränkte er sich 
nicht nur auf hausinternes Material, sondern fragte in einem Rundschreiben 
auch andere Anstaltsleiter nach Arbeiten, um diese einer wissenschaftlichen 
Dokumentation zu unterziehen und öffentlich zu präsentieren.99 1921 zählte 
die Sammlung ca. 4.500 Werke von 450 überwiegend chronisch 
schizophrenen Fällen.100 1920 nahm Prinzhorn in der Heidelberger Klinik an 
einem Meskalinexperiment von Kurt Beringer teil101 und verließ ein Jahr 
später, vermutlich auf Grund eines Streites, Heidelberg.102 In dieser Zeit ging 
er in verschiedenen Anstalten seiner psychiatrischen Tätigkeit nach, 
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publizierte103 und unternahm viele Vortragsreisen. Die Betreuung der 
Sammlung  übernahm der Oberarzt Hans Gruhle. 1922 fand eine erste 
Ausstellung der Sammlung in Frankfurt am Main statt104, gefolgt von Basel 
1929, Genf 1930, Heidelberg 1931 und Leipzig 1933.105 Prinzhorn starb 1933 
in München an den Folgen einer Typhuserkrankung. 
Sein Buch ist in drei große Abschnitte gegliedert; der Autor beginnt nach 
einer Einleitung seine theoretische Auseinandersetzung mit den 
psychologischen Grundlagen der Gestaltung. Anschließend folgt der 
Hauptteil, in dem er Bildwerke der Patienten vorstellt und versucht, einen 
Bezug zwischen Stilelementen und der Lebensgeschichte des Patienten 
herzustellen. Abschließend werden im dritten Teil Ergebnisse und Probleme 
diskutiert. Prinzhorns Theorie wurde bereits ausführlich behandelt,106 dieser 
Beitrag soll lediglich einen Überblick bieten.  
Im theoretischen Teil, am Beginn seines Buches, stellt Prinzhorn sein Modell 
der „sechs Wurzeln der bildnerischen Gestaltung“107 vor. Mit dieser Theorie 
versucht er „die Entstehung der Gestaltung und somit die ursprüngliche 
Gestaltungskraft allgemein und nicht speziell auf psychisch kranke 
Menschen fokussiert zu veranschaulichen“108. Sie basiert auf der 
Ausdruckslehre von Ludwig Klage.109 Prinzhorn verdeutlicht das 
Zusammenspiel von verschiedenen Trieben und Tendenzen, die für die 
Gestaltung wichtig sind: Ausdrucksbedürfnis, Spieltrieb (Betätigungsdrang), 
Schmucktrieb (Umweltbereicherung), Ordnungstendenz, Abbildungstendenz 
(Nachahmungstrieb) und Symbolbedürfnis. Das Ausdrucksbedürfnis steht im 
Zentrum des Gestaltungsimpulses. Ihm verwandt sind der Spiel- und der 
Schmucktrieb. Diese drei Tendenzen kommen im Gestaltungsdrang 
zusammen, der sich in der objektfreien, ungeordneten Kritzelei niederschlägt. 
Wird nun auch eine Ordnungstendenz aktiv, kommt es zu Ornamentik und 
Dekoration, während der Nachahmungstrieb zu einer abbildenden 
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Darstellung führt. Kommt ein Symbolbedürfnis zu der Kritzelei, entstehen 
abstrakte symbolische Darstellungen. Das Mitteilungsbedürfnis ist sowohl 
für das Entstehen der Schrift wichtig, als auch für die Entwicklung von 
Genre- und Historienmalerei. Alle angeführten Wurzeln stehen in einem 
Wechselverhältnis zueinander, „so dass im allgemeinen die eine an Gewicht 
verliert, wenn die andere zunimmt“110. Diese Grundsätze, die Prinzhorn im 
theoretischen Teil festschreibt, bestimmen die Beurteilung des gesamten 
vorgestellten Materials. Röske, seit 2002 Leiter der Prinzhornsammlung, hat 
sich eingehend mit Prinzhorn beschäftigt und kritisiert, dass der Autor zwar 
die Funktion der verschiedenen Gestaltungstendenzen beschreibt, ihr 
Ursprung und innerpsychischer Zusammenhang jedoch unklar bleibt.111 
Der Hauptteil ist zugleich der umfangreichste Teil des Buches und besteht 
aus zehn Lebensläufen schizophrener Bildner. Im Mittelpunkt der 
Prinzhornschen Betrachtung stehen die Werke von chronisch Schizophrenen, 
deren Werke der Autor durch „Mannigfaltigkeit, Reiz und Ergiebigkeit ihrer 
Produktion und schließlich auch durch Qualität im Sinne der Kunst“112 in den 
Rang der wichtigsten Werke hebt, neben denen die restlichen Produkte 
lediglich als Vergleichsmaterial dienen. Er erachtet „die Gestaltungsstufe 
eines Bildwerkes um so höher […], je vollkommener sein individueller 
Ausdrucksgehalt in allgemeinverständlicher und verbindlicher Gestaltung 
gedieh“113. Prinzhorn beginnt jeweils mit einem Abriss der 
Krankengeschichte114, danach geht er zu einer kunsthistorischen 
Beschreibung und psychologischen Deutung der Werke über und versucht 
dabei Rückschlüsse auf die individuellen Lebensgeschichten zu ziehen. 
Bei dem schizophrenen Meister Johann Knüpfer115 – um nur ein Beispiel zu 
nennen - beschreibt Prinzhorn seine Lebensgeschichte bis zu der Einlieferung 
in die Psychiatrie, wo sich ein religiöser Größenwahn entfaltete, und widmet 
sich dann einer Bildbeschreibung seiner Werke. Die Krankheit des Bildners 
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steht dabei im Mittelpunkt der Betrachtung. Er stellt unter anderem ein 
krankhaftes Verharren auf Formwiederholungen fest, das auf ungelöste 
Spannungen zurückzuführen sei.116 Der Kranke hat eine veränderte 
Wahrnehmung und ein modifiziertes Verhältnis zu der Welt, die ihn umgibt. 
Das schlägt sich nach Prinzhorn im Ausdruck seiner Zeichnungen nieder und 
man kommt nicht umhin „einen Widerschein seiner schizophrenen 
Seelenverfassung in einem solchen Bilde unmittelbar zu erleben“117. 
Zusammenfassend kann man sagen, dass Prinzhorn als Merkmale einer 
schizophrenen Bildnerei die quantitativ hohe Reihung eines Motives, eine 
Neigung zu wuchernder Üppigkeit, eine auffallend starke Sorglosigkeit in der 
Motivwahl und den sogenannten horror vacui, den bereits Morgenthaler als 
Merkmal schizophrener Malerei postulierte, definierte.118 
Pathognomisch verwertbar, allerdings „mit einiger kritischer Vorsicht“119 zu 
genießen, sind nach Prinzhorn folgende weitere Merkmale: „die krause 
Mischung von Linien, Buchstaben, Ziffern [und] Abbildfragmenten, die 
pointelose, keiner Gesamtheit untergeordnete Konsequenz, mit der ein Motiv, 
sei es Formenelement oder Ordnungsregel, durchgeführt wird, die Häufung 
von Formfragmenten, zumal bei gleichzeitiger pedantischer Anordnung zu 
lückenloser Flächenfüllung [und] der Charakter einer geheimen 
Bilderschrift“120. Außerdem fällt ihm das häufige Auftreten von Reihung, 
regelmäßiger Wechsel und Symmetrie und „das rücksichtslose freie Schalten 
mit der Umwelt“121 auf. Es gibt keinerlei Verpflichtungen gegenüber realen 
Zusammenhängen und das führt laut Prinzhorn zu einem persönlichen Stil.122  
Schließlich kommt der Autor im letzten Kapitel zu dem Ergebnis, dass ein 
gemeinsamer Grundcharakter der mannigfaltigen Bildwerke der 
„gefühlsmäßige Eindruck“ einer „faszinierende[n] Fremdartigkeit“123 ist. Er 
hält sich dabei aber sehr zurück, wenn er schreibt: 
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„Nicht nachdrücklich genug kann betont werden, dass natürlich jedes dieser 
Merkmale unendlich oft im Bereich der Kunst aufweisbar ist. Niemals also 
kann man hier von Merkmalen im Sinne eines körperlichen Symptoms reden, 
etwa eines Reflexausfalles.“124 
Immer wieder beschreibt Prinzhorn die Psychose als befruchtendes 
Moment;125 konkrete Gründe kann der Autor aber nicht nennen: 
„Aber wir haben gar keine objektive Nachricht darüber, wie die Phasen der 
Krankheit, z.B. Erregungszustände, sich im Werke spiegelten und Ähnliches. 
Auch lässt sich nicht vorher ausmachen, ob etwa die Psychose auflösend auf 
die Zeichenfähigkeit wirken muss, wie manche Psychiater bisher glaubten 
behaupten zu können, oder ob nicht in irgendeiner Richtung doch eine 
fördernde, lösende, vertiefende Wirkung von der Krankheit auf die 
Produktion ausgehen könnte.“126 
Als Vergleichsbeispiele führt Prinzhorn Kinderzeichnungen, Zeichnungen 
gesunder ungeübter Erwachsener, Werke Primitiver, orientalische Kunst, 
abendländische Kunst (z.B. irische Buchmalerei) und frühmittelalterliche 
Kunst (z.B. Hieronymus Bosch, Breughel), Volkskunst und mediumistische 
Kunst an. Er kommt zu der Erkenntnis, dass die Krankheit eigentlich keine 
vollkommen neuen Komponenten mit sich bringt, sondern dass lediglich 
neue „Varianten des sonst Üblichen“ entstehen, „und aus diesen lässt sich das 
Wesentliche um so überzeugender herausschälen“127. 
Auch der Zusammenhang zur gegenwärtigen Kunst interessiert ihn sehr; 
dabei warnt er aufgrund ähnlicher stilistischer Ausdrucksformen auf den 
psychischen Zustand des Künstlers zu schließen.128 Viel eher lässt sich als 
eine Gemeinsamkeit eine vergleichbare Gefühlshaltung erkennen, die er als 
„schizophrenes Weltgefühl“129 bezeichnet und in dessen Grundzug er „die 
Abkehr von der schlicht erfassten Umwelt, ferner eine konsequente 
Entwertung des äußeren Scheins, an dem die gesamte abendländische Kunst 
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bislang gehangen hatte, und schließlich eine entschiedene Hinwendung auf 
das eigene Ich“130 erkennt. Der Vergleich mit den zeitgenössischen Künstlern 
bezieht sich vor allem auf Expressionisten wie Barlach, Heckel, Kokoschka, 
Kubin, Marc, Nolde, Pechstein und Schmidt-Rottluff. Mit diesen Werken 
konstruierte Prinzhorn eine „spätexpressionistische Künstlerlegende von 
authentischer Kunst“131. Nur das kulturlose Schaffen würde zu wahrer Kunst 
führen – die Schizophrenie wird dabei zum „Zauberwort“, mit dem Prinzhorn 
das ursprüngliche Gestalten psychisch Kranker als Vorbild der Kunst 
propagierte.132 
Prinzhorn zieht daraus den Schluss, dass es keinen wesentlichen Unterschied 
zwischen der Kunst psychisch gesunder und psychisch kranker Bildner gibt; 
die Übergänge sind fließend, die Grenzen verschwimmen. Eher noch sah er 
in den Analogien zwischen den Werken von Geisteskranken und 
Berufskünstlern, einen Beweis für die pathologische Harmlosigkeit der 
Ersteren, was gleichzeitig auch eine Negierung der Pathologisierung der 
Letzteren bedeutet.133 Als hätte er geahnt zu welcher Katastrophe der 
Stilvergleich zwischen der Zeitkunst und der Kunst von psychisch Kranken 
zwei Jahrzehnte später führen würde, kam er zu dem viel zitierten Fazit: 
„Der Schluss: dieser Maler malt wie jener Geisteskranke, also ist er 
geisteskrank, ist keineswegs beweisender und geistvoller als der andere: 
Pechstein, Heckel u.a. machen Holzfiguren wie Kamerunneger, also sind sie 
Kamerunneger. Wer zu so einfältigen Schlüssen neigt, hat keinen Anspruch, 
ernst genommen zu werden.“134 
Mit diesem Entschluss stellt sich Prinzhorn konsequent gegen die These von 
Lombroso. Prinzhorn ist der Meinung, dass die Kunst aller auf denselben 
primären Gestaltungsvorgang zurückgeht, der allerdings meistens verdeckt 
                                                           
130
 Ebda, S. 346f. 
131
 Brand-Claussen 2009, S. 12. 
132
 vgl. Ebda. 
133
 vgl. Prinzhorn 1997, S. 295. 
134
 Ebda, S. 346. Dieses Zitat kann als Reaktion auf den 1921 erschienenen Artikel „Kunst und 
Wahnsinn“ in der Zeitschrift „Die Woche“ von dem Direktor der Staatsirrenanstalt Friedrichsberg 
und Professor für Psychiatrie in Hamburg, Wilhelm Weygandt, angesehen werden. Als Kontrahent 
Prinzhorns sammelte auch er Werke von psychisch Kranken, um sie als diffamierendes 
Beweismaterial gegen die Avantgarde zu nutzen. In seinem Artikel verglich er die Werke von 
Künstlern wie Cezanne, van Gogh, Klee, Kandinsky, Kokoschka oder Picasso mit Werken von 
Paralytikern, Epileptikern und Paranoikern. vgl. Gaisbacher 2006, S. 51. 
 32 
bleibt. Unterschiede zwischen den Werken von psychisch kranken und 
professionellen Künstlern entstehen durch den Gestaltungsgrund und äußere 
Umstände wie Kultur, Schule oder Tradition, die den Gestaltungsvorgang 
trüben können.135 Am Ende des Buches stellt Prinzhorn fest: „Das 
Gesamtergebnis unserer Umschau ist bescheiden. Man kann nicht mit 
Sicherheit sagen: dies Bildwerk stammt von einem Geisteskranken, weil es 
diese Merkmale trägt.“136 Nur in der „Unheimlichkeitskomponente“137 meint 
Prinzhorn eine „Eigenart schizophrener Gestaltung“138 festmachen zu 
können.  
Im Gegensatz zu anderen Autoren ist Prinzhorn der Meinung, dass eine 
psychische Krankheit nicht nur destruktiv, sondern auch produktiv auf 
künstlerische Fähigkeiten wirken kann.139 Die Krankheit könne aber nicht aus 
Unbegabten Begabte machen, wenn nicht schon vorher ein Talent da war.140 
Er führt diesen Gedanken weiter aus, indem er schreibt, dass die Kranken 
„auf völlig irrationale Weise mit den tiefsten Erkenntnissen in Berührung 
[stünden] und […] ihnen selbst unbewusst, erschaute […] Ewigkeitsbilder 
[offenbarten]“141. 
In einem Satz: Prinzhorn nahm an, dass in jedem Menschen, wenn auch 
verkümmert, eine ursprüngliche Gestaltungskraft schlummert und diese 
durch eine schizophrene Erkrankung aktiviert werden und bei ausreichend 
Talent zu künstlerisch Wertvollem führen kann. Das ist bei psychisch 
kranken sowie bei allen anderen Menschen selten der Fall. Nur 2% der 
Heidelberger Patienten haben gezeichnet. Nimmt man daraus nun die 
wirklich Begabten, so entspräche das etwa dem Verhältnis bei Gesunden.142 
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Bislang hatte Prinzhorn so gut wie gar nicht dezidiert von Kunst gesprochen. 
Auch den Begriff „Bildnerei“ im Titel des Buches wählte er bewusst. 
Dadurch enthält er sich einer Wertung und macht sich weniger angreifbar.143 
Zu den Bildwerken findet er einen eigenen Zugang: die Wesensschau. Die 
Wesensschau ist eine Methode der Einfühlung und Anschauung, „eine 
Methode, die sich einem Objektivieren sperrt“144. „Die Bildwerke sollen 
nicht nach einem festen Maßstabe gemessen und geprüft werden. Sondern so 
vorurteilslos, wie irgend möglich, wollen wir sie schauend zu erfassen 
suchen, und analysieren, was wir erschauen.“145 Wichtig ist dabei das 
Nachvollziehen des schizophrenen Weltgefühls. 
Am Ende hält Prinzhorn noch einmal resümierend fest, dass er der Ansicht 
ist, dass jeder Mensch eine primäre, unverbildete Gestaltungskraft in sich 
trägt, eine enge Verwandtschaft zur zeitgenössischen Kunst besteht, Schlüsse 
äußerer Gemeinsamkeiten auf psychische Gleichheit zu vermeiden sind und 
keine eindeutigen charakteristischen schizophrenen Merkmale auszumachen 
sind.146 
Wie bereits erwähnt wurde das Buch schon 1922 für die Kunstszene von 
großer Bedeutung. Max Ernst brachte es im Erscheinungsjahr nach Paris, wo 
vor allem jene jungen Künstler, die nach neuen Gestaltungsformen suchten, 
von den Werken der „Geisteskranken“ fasziniert waren147, z.B. Paul Klee, 
Hans Arp, Sophie Taeuber, Pablo Picasso, Salvador Dalí, Man Ray, André 
Breton und Jean Dubuffet, der in späterer Zeit noch zu einer wichtigen Figur 
in diesem Kontext werden wird.148 
Im Gegensatz zu Morgenthalers Monografie, die in ihrer Erscheinung noch 
stark einer medizinischen Studie gleicht, ist die Gestaltung des Prinzhorn-
Buches, das wie ein Bildband erscheint, in psychiatrischen Kreisen 
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unüblich.149 Mit zahlreichen und zum Teil farbigen Abbildungen wurde die 
sogenannte „Irrenkunst“ für ein breites Publikum zum ersten Mal sichtbar 
gemacht. Werner Spies prägte für das Buch die treffende Bezeichnung „Bibel 
der Surrealisten“150, da das Werk besonders die Surrealisten nachhaltig 
beeinflusste.151 Im Gegensatz zu den Publikationen, die vor Prinzhorn 
herauskamen, reichte seine über die Grenzen von Österreich und Deutschland 
hinaus.  
Mit dem aufkommenden Nationalsozialismus versiegten die 
Ausstellungstätigkeiten und der Wachstum der Prinzhornsammlung. 
Wilmanns wurde seines Amtes enthoben und der regimekonforme Carl 
Schneider (1891 – 1946) übernahm die Leitung der Heidelberger Klinik. Er 
war Parteimitglied und überzeugter Nazi und fungierte außerdem als 
Obergutachter im Rahmen der Euthanasie, im Zuge derer ab 1933 mehrere 
Patienten, die in der Prinzhorn-Sammlung vertreten waren, ermordet 
wurden.152 Die Sammlung blieb verschont, da sie „als Waffe im Feldzug der 
Kulturideologien des Regimes gegen die Moderne“153 verwendet werden 
konnte. In der berühmt-berüchtigten Ausstellung „Entartete Kunst“, die 1937 
in München durch den Präsidenten der Reichskammer der Bildenden Künste 
Adolf Ziegler ihren Ausgang fand, wurden die Werke der 
Prinzhornsammlung neben der Kunst der Avantgarde gezeigt, um deren 
angeblich krankes Wesen zu belegen.154 Die Ausstellung bestand aus 650 
konfiszierten Kunstwerken aus 32 deutschen Museen. Im Ausstellungsführer 
wurden die Gründe der Entartung u.a. mit formaler Deformation, Darstellung 
der Kriegsgräuel, Menschenbilder ohne arisches Rassenideal und Ähnlichkeit 
mit der Bildnerei Geisteskranker zusammengefasst. Einige der vielen 
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sogenannten entarteten Künstler waren Otto Dix, Wassily Kandinsky, Ernst 
Ludwig Kirchner, Paul Klee und Franz Marc.155 
Ab der zweiten Station in Berlin umfasste die Ausstellung auch 25 Originale 
aus der Sammlung Prinzhorn.156 Leihgeber war Carl Schneider, der sich 
währenddessen als Gutachter der T4-Aktion157 an der mörderischen 
„Rassenhygiene“ der Nationalsozialisten beteiligte. Außer in München und 
Berlin machte die Wanderausstellung auch an 11 weiteren Orten in 
Deutschland und Österreich Station, bis sie zu Kriegsbeginn eingestellt 
wurde.158 
Nach dem Ende des Krieges wurden die Werke der Sammlung vergessen. 
Erst in den Sechzigern wurden wieder kleinere Ausstellungen organisiert, die 
zu einer Entwicklung führten, die heute in einem eigenen Museum und reger 
wissenschaftlicher Forschung ihren Ausdruck findet.159  
In der Literatur wird vor allem die für damalige Verhältnisse ungewöhnlich 
weitblickende Art, mit der Prinzhorn sich dem Thema angenähert hat und die 
Fragestellungen, die heute noch relevant sind, gelobt. Trotz der großartigen 
Leistung Prinzhorns dominiert auch eine kritische Einstellung die aktuelle 
Literatur. Röske macht in einem Aufsatz darauf aufmerksam, dass Prinzhorns 
Standardwerk nicht unkritisch zu betrachten sei.160 Er kritisiert unter 
anderem, dass er die Frage, ob man Spezifika einer schizophrenen Kunst 
festmachen kann, am Schluss offen lässt und die allgemein nebulosen 
Ausführungen Prinzhorns: In einem Brief an Claire Knobloch von 1921 
schreibt Prinzhorn, dass der dritte, wesentliche Teil des Buches „leicht 
verhüllt bleiben“161 werde und „nur für ganz Gewiegte ergiebig, die mit 
halben Worten ganze Gedanken zu verbinden wissen“162. 
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In zeitgenössischen Rezensionen wurde nie einschlägige Kritik geübt. Röske 
geht davon aus, dass eine grundlegende Scheu bestand, da das Buch aus 
dualer Position perzipiert werden konnte: von der Seite der Nicht-Mediziner, 
die sich für ungeeignet hielten, ein Urteil über Psychiatrisches abzugeben, 
und von der Seite der Fachleute, die wiederum Kritik an ästhetischen 
Urteilen vermieden.163 
Röske arbeitet mehrere ‚Schwachpunkte‘ der Prinzhornschen 
Gestaltungstheorie heraus, unter anderem die Vernachlässigung des 
gesellschaftlichen und historischen Kontextes. Er ist außerdem der Meinung, 
dass Prinzhorn mehr auf die Urheber der analysierten Werke eingehen hätte 
müssen, um in den Gegenstand tiefer eintauchen zu können. Was Prinzhorn 
aber interessierte, war die „anonyme Macht“164, die er in den kreativen 
Leistungen psychisch Kranker aufzuspüren glaubte, und nicht das 
Individuum. Er propagierte hingegen die absolute Abkapselung des 
Schizophrenen von der Außenwelt als wesentliche Voraussetzung für jene 
ursprüngliche Gestaltung, nach der er suchte.165 Daraus resultierte um die 
Jahrhundertwende Kritik am institutionalisierten Umgang mit 
Geisteskrankheit und der allgemeinen Anstaltssituation. Ferner glaubt Röske, 
dass Prinzhorn die Arbeiten von Geisteskranken mit jenen der 
Expressionisten messen wollte und sich – als gescheiterten Sänger – mit der 
marginalen Position des kritisierten Künstlers identifizierte.166 Prinzhorn 
bezweckte laut Röske und Gorsen mit dem Buch eine Art Kunst- und 
Kulturkritik.167  
Dem Autor geht es in seinen Forschungen über die bildnerischen 
Äußerungen von Anstaltspatienten hauptsächlich darum, „die Wurzeln des 
Formtriebes aufzuspüren“168 und damit eine „Anknüpfung an die Theorie der 
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Gestaltung“169 zu bewirken. Für Prinzhorn ist „der Vorgang der bildnerischen 
Gestaltung überhaupt […] Ausgangspunkt und zugleich letztes Ziel“170 seiner 
Untersuchungen. In der Einleitung wird das nicht klar deutlich, denn da steht 
geschrieben, dass die Darstellung und die Auswertung der Bildwerke den 
eigentlichen Hauptteil bilden, denen „die kurze Vergegenwärtigung einer 
Theorie der Gestaltung in ihren Hauptzügen“ 171 vorangestellt sei. 
Röske thematisiert auch das heute noch gültige Problem der 
Schizophreniediagnose. Für sein Wissen über die Schizophrenie stützte sich 
Prinzhorn weniger auf die Beobachtung klinischer Fälle als auf sein Erlebnis 
des Meskalinrausches, den er für eng verwandt mit dem schizophrenen 
Weltgefühl hielt.172 Er ist der Meinung, dass sich Prinzhorn das Ideal eines 
unbeeinflussten Patienten, der allein im Stande ist authentische Bilder zu 
schaffen, selbst konzipiert hat.173 Ein weiterer Kritikpunkt ist, dass Prinzhorn 
die Krankenakten nur oberflächlich zur Kenntnis nahm und wenige der 
Patienten persönlich besuchte. Da seiner Meinung nach, das Unbewusste 
dominiere, interessierten ihn biographische Fakten nicht. Er glaubte, die 
Werke der Schizophrenen nur durch Einfühlung erschließen zu können und 
verankerte die psychische Krankheit im Endeffekt weder in formalen noch 
inhaltlichen Faktoren. Als Indiz für den psychotischen Zustandes des 
Schöpfers galt allein die Anmutung des Unheimlichen174 bei der Betrachtung 
des Bildes.175 
Im Titel zu diesem Kapitel spricht die Verfasserin absichtlich von einer 
bloßen Idee, die Prinzhorn zu einer „Bildnerei der Geisteskranken“ hatte, da 
er seiner anfänglichen Intention nicht Rechnung tragen konnte. Er konnte 
letztendlich zu keinem klaren Urteil kommen, da es nicht ausreiche, nur die 
Biografien der einzelnen Künstler zu betrachten, sondern man müsse viel 
eher Werke vergleichen, die während und außerhalb einer krankhaften 
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psychischen Verfassung entstanden sind und untersuchen, ob es dann zu 
stilistischen Veränderungen kommt. 
1924 beschreibt er in einem offenen Brief an Mies van der Rohe seine Sicht 
auf den Erfolg, den er erwirken konnte: 
„Neu entdeckt habe ich gar nichts. Dass Irre manchmal wunderliche, aber 
fesselnde Bildwerke machen, wusste man (siehe Lombroso). Diese habe ich 
nun nicht als Symptome einer Krankheit, sondern als Symptome eines 
Gestaltungsdranges aufgefasst […] der Maßstab, ‚krank-gesund‘ hat für mich 
für die künstlerische Wertung eines Werkes weder Recht noch Sinn, so 
wenig wie der andere, künstlerisch ‚gut-schlecht‘ für die psychiatrische 
Meinung über den Seelenzustand eines Menschen. Das Werk entsteht nicht 
aus Gesundheit oder Krankheit, sondern aus Gestaltungskraft [...].“176 
Die größte Leistung jedoch, die Prinzhorns „Bildnerei der Geisteskranken“ 
zu bewirken vermochte ist, dass es, wie Gerhard Roth im Geleitwort zur 5. 
Auflage des Werkes schreibt, gesellschaftlich verändernd wirkte.177 In 
Prinzhorns Ausführungen werden die geisteskranken Künstler den gesunden 
immer ähnlicher. Der Autor bezeichnet sie als „autonome Persönlichkeiten 
[…], die ganz unabhängig von der Wirklichkeit draußen sich selbst genug, 
niemandem verpflichtet, das verrichten, wozu eine anonyme Macht sie 
trieb“178. Seit Prinzhorns „epochalem Buch“179 wird die Psychose nicht mehr 
ausschließlich im psychiatrischen Kontext betrachtet, sondern auch in einen 
ästhetisch-gestalterischen Diskurs integriert und ist heute ein Initialzünder für 
eine eigenständigen Kunstform geworden. 
Kunsthistorisch betrachtet zählen die Werke der Heidelberger Prinzhorn-
Sammlung zur sogenannten Art Brut, obwohl zum Zeitpunkt der Entstehung 
der Werke dieser Begriff noch nicht formuliert und die Kunstrichtung noch 
nicht existent war. Dies passierte erst zwei Jahrzehnte später durch Jean 
Dubuffet. 
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4.2. Jean Dubuffets Antitheorie der Art Brut und seine Nachfolge 
Durch den Nationalsozialismus kam es zu einer vorübergehenden Stagnation 
in der Auseinandersetzung mit der Kunst psychisch Kranker und 
Morgenthaler und Prinzhorn blieben, trotz einer regen Forschungstätigkeit in 
der Zwischenkriegszeit, lange ohne Nachfolger. Wie Prinzhorn nach dem 
Ersten Weltkrieg war es Jean Dubuffet nach dem Zweiten, der die Diskussion 
wieder aufnahm und in eine neue Richtung lenkte. In den tristen 
Nachkriegsjahren suchten die Zeitgenossen stärker denn je nach neuen 
Werten. Diese schienen sie in den Arbeiten von psychisch Kranken zu 
finden.180 Buxbaum versteht die Theorie Dubuffets als die „Umkehrung der 
Verketzerung und Ausgrenzung der Irrenkunst“ 181 während der NS-Zeit. 
Auch Fink sieht „das Wiederaufflammen der Avantgarde-Ideen“182als einen 
„wichtigen Teil einer Kompensation der nationalsozialistischen kulturellen 
Vergangenheit“183. 
Jean Dubuffet (1901 – 1985) - der wohl klingendste Name in diesem Kontext 
- wurde als Sohn eines Weinhändlers in Le Havre geboren und begann 
Malerei zu studieren, was er nach einigen Monaten allerdings wieder 
abbrach, da er eine Abneigung gegenüber dem Kunstbetrieb entwickelte.184 
Als Dubuffet während seines Militärdienstes 1923 die Werke von Clémentine 
Ripoche kennenlernte, einer Frau, die ihre Visionen bildlich in Heften 
festhielt und Texte unter medialem Einfluss schrieb, begann er sich für die 
Kunstwerke aus den Randbereichen der Kultur zu interessieren.185 Während 
seines Aufenthaltes in Paris lernte Dubuffet außerdem Prinzhorns „Bildnerei 
der Geisteskranken“ kennen:186 
„Die Bilder aus dem Buch von Prinzhorn haben mich zutiefst beeindruckt 
[…]. Sie haben mir den Weg gezeigt und haben auf mich einen befreienden 
Einfluss ausgeübt. Ich habe verstanden, dass alles möglich und erlaubt ist. 
Millionen von Ausdrucksmöglichkeiten bestanden außerhalb der erlaubten 
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Wege der Kultur.“187 1950 besuchte Dubuffet die Prinzhorn-Sammlung in 
Heidelberg.188 
In den 40er Jahren prägte Jean Dubuffet den Begriff der Art Brut, zu Deutsch 
rohe und unverbildete Kunst.189 Bei der Namensgebung ließ sich Dubuffet 
von seiner vorübergehenden Tätigkeit als Weinhändler inspirieren; „brut“ 
bezeichnet in der Önologie einen herben, trockenen Wein. Art Brut 
bezeichnet künstlerische Äußerungen, die kulturell und gesellschaftlich 
unbeeinflusst, zurückgezogen und ohne künstlerische Ausbildung und 
gleichgültig gegenüber Anerkennung und kommerziellem Erfolg entstanden 
sind.190 Nach Dubuffet besteht die verachtete kulturelle Kunst aus 
Einordnung, Anpassung und Nachahmung, Art Brut hingegen bezeichnet die 
von Kultur und Zivilisation unbeeindruckte Kunst sozialer Außenseiter, „die 
sich mit dem traditionellen Kunstbegriff schon deshalb nicht auseinander 
setzen, weil sie ihn gar nicht kennen“191. Gerd Presler beschreibt die 
Entstehung der Art Brut wie jene eines Kinderliedes – „absichtslos, ohne 
Ausbildung, ohne Anspruch, aus dem Bedürfnis, die Welt zu beschreiben“192. 
Dubuffets Kategorisierung bezog sich also weniger auf die klassischen 
formalen und stilistischen Kriterien, viel eher war es das psychosoziale 
Umfeld des Künstlers, das von Wichtigkeit war.193 Art Brut umfasst 
demzufolge Werke, die von weder kulturell noch sozial konditionierten 
Menschen ex nihilo geschaffen wurden. Ihr künstlerisches Genie ist roh, 
unverdorben von Institutionalismus, Akademismus, Kunstmarkt und Trends. 
1945 besuchte Dubuffet im Zuge einer Schweizreise, begleitet von Germaine 
und Paul Budry, Jean Paulhan und Le Corbusier, viele psychiatrische 
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Einrichtungen und begann Bilder von Geisteskranken und anderen 
Außenseitern zu sammeln.194 Wie oft fälschlicherweise angenommen, 
beschränkt Dubuffet seine Forschungen nicht auf das psychiatrische Feld. 
Krankheit ist keines seiner Kriterien für Art Brut, vielmehr interessiert er sich 
für Kunstwerke von gesellschaftlichen Außenseitern jeder Art.195 Obwohl 
Dubuffet strikt gegen eine Pathologisierung des Art Brut Begriffes war, 
dominieren Psychiatrieerfahrene mit 85% der Werke seine Sammlung.196 Sie 
scheinen sich am weitesten von den Störfaktoren Kultur, Gesellschaft, 
Tradition und Kunst zu entfernen. In dieser Ansicht hält er sich an Prinzhorn: 
„Gewiss sind sie nicht unabhängig von jeglicher traditionellen 
Bildvorstellung. Aber in einem Grade, den man unter keinen anderen 
Umständen mehr wird erreichen können (außer in anderen Erdteilen), stehen 
sie allem Erlernbaren der Gestaltung, allem Wissen und Können fern, wenn 
sie anfangen, spontan zu schaffen. Aus diesen Menschen bricht ohne 
nachweisbare äußere Anregung und ohne Führung der Gestaltungsvorgang 
zutage, triebhaft, zweckfrei – sie wissen nicht, was sie tun.“197  
Obwohl seine Sammlung zum größten Teil aus Werken psychisch Kranker 
besteht, lehnte er eine Differenzierung zwischen ‚gesund‘ und ‚krank‘ ab. Für 
Dubuffet war die psychische Erkrankung ein soziales und kein medizinisches 
Kriterium, das sich auf die Ausgrenzung durch Internierung bezog.198 Diese 
Einstellung wird in dem viel zitierten Ausspruch deutlich: „Wir sind der 
Ansicht, dass die Wirkung der Kunst auf uns in allen Fällen die gleiche ist, 
und dass es ebenso wenig eine Kunst der Geisteskranken gibt wie eine Kunst 
der Magenkranken oder der Kniekranken.“199 Dubuffet war der Ansicht, dass 
es entweder keine pathologische Kunst gebe, oder jede Kunst pathologisch 
sei.200 Dieser Ansatz, dass die Kunst über dem Menschen steht, wird oft 
kritisiert. Wie zuvor auch schon bei Prinzhorn, wird Dubuffet vorgeworfen, 
die emotionale Aspekte nicht ausreichend zu berücksichtigen. 
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In der Schweiz wurde er also mit den Sammlungen sogenannter Irrenkunst in 
verschiedenen psychiatrischen Einrichtungen vertraut, darunter jene von 
Walter Morgenthaler in Waldau. Er begeisterte sich für das Werk des 
schizophrenen Künstlers Adolf Wölfli, entdeckte Heinrich Anton Müller, 
Louis Soutter, Giovanni Giavarini (den „Häftling von Basel“), und in 
Lausanne bewunderte er die Werke der Künstlerin Aloïse Corbaz. Der 
Schweizer Psychiater Dr. Charles Ladame gewährte ihm Einblick in sein 
„Kleines Museum der Geisteskrankheit“, das er in seiner Genfer Klinik 
eingerichtet hatte.201 Schenkungen von Werken dieser Künstler bildeten den 
Kern seiner Sammlung, die heute in der Collection de l’Art Brut in Lausanne 
zu sehen ist. Sie war die erste Sammlung, die weder von einem Psychiater 
noch einem anderen Mediziner zusammengetragen wurde.202 Die Auswahl 
traf Dubuffet ganz nach seinen eigenen Vorstellungen von Qualität. Die 
Suche nach einer unkonventionellen Gestaltung, die er in Bildern von 
gesellschaftlichen Außenseitern fand, ging seiner Theorie voraus, die er erst 
einige Jahre später festmachte.203 
1945 reiste Dubuffet außerdem nach Südfrankreich, wo er Dr. Gaston 
Ferdière, den Direktor des psychiatrischen Krankenhauses in Rodez und 
betreuender Arzt von Antonin Artaud, traf. Durch seine Hilfe entdeckte er 
weitere Künstler, die später zu wichtigen Vertretern der Art Brut wurden: 
Guillaume Pujolle und Auguste Forestier.204 Selbst als Künstler tätig, fühlte 
sich Dubuffet von der elitären, marktorientierten Kunstszene abgestoßen und 
distanzierte sich von den akademischen Normen und dem traditionellen 
Kunstverständnis. In den Bildern der sozialen Außenseiter fand er das, was er 
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suchte: „eine[…] in einsamer, abenteuerlicher Raserei entstandene[…] 
Schöpfung“205. 
Mit der Art Brut wollte Dubuffet einen Gegenpol zur Art Culturel schaffen:  
„Es gibt (immer und überall) zwei Ordnungen in der Kunst: Es gibt die 
gewohnte Kunst (oder die geschliffene) (oder die vollkommene) (sie wurde, 
je nach der Mode der Zeit, klassische, romantische, barocke Kunst oder wie 
auch immer getauft, aber es ist immer die gleiche) und es gibt Art brut, Kunst 
in der Rohform (die ungezähmt und flüchtig ist wie ein Reh).“206 Wie schon 
bei Prinzhorn bezieht sich die Faszination einer ursprünglichen Kunst vor 
allem auf eine Kulturkritik. 
1947 gründete Dubuffet im Untergeschoß der Pariser Galerie René Drouin 
das Foyer de l‘Art brut, wo er mit Michel Tapié als Direktor unter anderem 
Werke von Joseph Crépin, Miguel Hernandez und Aloïse ausstellte.207 Als 
Dubuffet sich 1948 nach Nordafrika begibt, übernimmt Tapié die Leitung des 
Foyers. Er recherchierte, entdeckte neue Künstler und stellte ihre Werke in 
der Galerie Drouin aus. 208 Die im Foyer ausgestellten Werke wurden von 
den Künstlern geliehen und ähnlich wie in einer Galerie zum Verkauf 
ausgestellt. Tapié arbeitete außerdem mit anderen Galerien zusammen.209 Als 
Dubuffet aus El-Goléa zurückkehrte, äußerte er sich distanziert zu den 
Tätigkeiten Tapiés: „Es gibt sehr viele Dinge, die als Art brut anzuzweifeln 
bzw. schlecht sind und mit guten Arbeiten vermischt wurden. Michel Tapié 
hat zu viele Ideen, er ist zu offen. Am Ende würde durch diese Öffnung alles 
einbezogen werden können.“210 Daraufhin beschließt Dubuffet die 
Aktivitäten in der Galerie Drouin zu beenden und „die Art brut auf reinere, 
unversöhnlichere und absolut nicht kommerzielle Positionen 
zurückzuführen“211. Somit wurde 1948 die Compagnie de l’Art brut 
gegründet mit André Breton, Jean Paulhan, Charles Ratton, Henri Pierre 
Roché, Michel Tapié und Edmond Bomsel als Mitglieder.212 Sie diente als 
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juristischer Rahmen für das Projekt Art Brut. Ziel war es, „sich auf die Suche 
nach Kunst von unbekannten Personen zu begeben, die über einzigartige 
individuelle Schöpferkraft und Spontaneität verfügen, die frei sind gegenüber 
den Regeln und Traditionen; die Aufmerksamkeit des Publikums auf diese 
Art von Kunst zu lenken, seinen Geschmack dafür zu entwickeln, solche 
Kunst zu fördern“213. Außerdem durfte der Verein keinen finanziellen 
Gewinn erbringen.214 Um diesem Neubeginn auch einen neuen örtlichen 
Rahmen zu geben, wurde das Foyer de l’Art brut nach zehn monatigem 
Aufenthalt in den Kellerräumen der Galerie Drouin in einen Pavillon verlegt, 
der vom Verleger Gaston Gallimard zu Verfügung gestellt wurde.215 Es 
entstand die Idee einer Sammlung und eine Ausstellung wurde geplant. Die 
Ausstellung zeigte vom 7. September bis zum 1. Oktober 1948 über 100 
Werke von ca. 40 Künstlern, unter anderem von Gaston Chaissac216, Pascal 
Maisonneuve, Pierre Giraud, Robert Tatin, Salingardes, Wölfli und 
anonymen Autoren. Ein Jahr später verstößt die Compagnie erneut gegen die 
Regeln: In der Galerie Drouin wird eine große Ausstellung der Art Brut mit 
mehr als 200 Werken von 63 Künstlern organisiert.217 
Die Verkaufsausstellung wird zu einem kulturellen Ereignis und zieht ein 
großes Publikum an, darunter wichtige Künstler (Joan Miró), Schriftsteller 
(André Malraux), Kunstkritiker (Michel Seuphor) und Ethnologen (Claude 
Lévi-Strauss).  
1949 verfasste Dubuffet für den Katalog dieser Ausstellung gemeinsam mit 
André Breton den manifestartigen Text „L’Art Brut préféré aux arts 
culturels“, in dem es heißt: 
„Darunter [Art Brut Anm. L.S.] verstehen wir Werke von Personen, die von 
der künstlerischen Kultur verschont geblieben sind, also Werke, in denen die 
Nachahmung, anders als bei den intellektuellen Künstlern, kaum eine oder 
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keine Rolle spielt. Ihre Urheber holen hier alles […] aus ihrem eigenen 
Inneren und nicht aus den Klischees der klassischen Kunst oder der gerade 
aktuellen Kunstströmung. Wir erleben hier einen ganz reinen, unverfälschten 
künstlerischen Prozess, der in all seinen Phasen vom Künstler nur aufgrund 
seiner eigenen Impulse neu entdeckt wird. Also eine Kunst, in der sich nur 
der künstlerische Einfall manifestiert und nicht der eines Chamäleons oder 
eines Affen, wie es in der kulturellen Kunst gang und gäbe ist.“218 
Während der Jahre 1948 bis 1951 wurde die Sammlung um ca. 1200 Werke 
von etwa hundert Künstlern aufgestockt.219 
Nach der Auflösung der Compagnie aus finanziellen sowie persönlichen 
Gründen 1951 wurde die Sammlung zu dem Maler Alfonso Ossorio nach 
East Hampton auf Long Island übermittelt.220 In diesen Jahren widmete sich 
Dubuffet seinem eigenen künstlerischen Schaffen und seine anti-kulturelle 
Theorie der Art Brut befand sich im Dornröschenschlaf, bis es 1959 zu einer 
zweiten öffentlichen Ausstellung neu gesammelter Werke in der Galerie „Les 
Mages“ in Vence kam und wieder größere Ankäufe getätigt wurden. Nach 
einer Präsentation der Werke in der New Yorker Galerie Cordier und 
Eckström im Februar 1962 kehrte die Sammlung zurück nach Paris. Die 
Forschungstätigkeit wurde wieder aufgenommen und die gesamte Sammlung 
fand in einem vierstöckigen Gebäude in der Rue de Sèvres, der heutigen 
Fondation Dubuffet, in 14 Sälen ein neues Zuhause. Für die breite Masse 
blieben die Türen allerdings verschlossen; nur für Studienzwecke wurden sie 
zeitweise geöffnet. Im selben Jahr wurde die Compagnie de l’Art brut wieder 
zum Leben erweckt.221 
Die Forschungssituation hatte sich indessen jedoch stark verändert. Seit den 
50er Jahren wurden in den Psychiatrien Psychopharmaka und andere neue 
Therapieformen eingesetzt und so konnten in den Anstalten keine neuen Art 
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Brut-Künstler gefunden werden. So legte Dubuffet sein Augenmerk auf 
spiritistisch und medial inspirierte Kunst.222 
Mit einer großen Ausstellung 1967 (700 Werke von 75 Künstlern) im Musée 
des Arts Décoratifs in Paris fand die Art Brut ihren ersten Höhepunkt. Nach 
dieser Ausstellung bekam Dubuffet mehrere Angebote vom französischen 
Staat zur musealen Unterbringung seiner Sammlung, aber er entschloss sich 
1972 dafür, seine Collection de l’Art brut, die insgesamt 5403 Werke 
umfasste,223 der Stadt Lausanne zu überlassen, die dafür das Schloss Beaulieu 
zur Verfügung stellte.224  
1976 wurde das Museum eröffnet und Dubuffet-Schüler Michel Thévoz zum 
Leiter ernannt. Seit 2001 leitet Lucienne Peiry die Sammlung.  
Die Geschichte der Art Brut ist nicht nur eine Geschichte einer rasanten 
Entwicklung, sondern auch der Widersprüche und Kehrtwendungen. Bereits 
in der Blütezeit der Art Brut lösten die Ausstellungen heftige Reaktionen aus 
– positive und negative gleichermaßen. Auf der einen Seite wurde die 
künstlerische Unbefangenheit der Art Brut Künstler angezweifelt, da man 
Anleihen an die russische mittelalterliche Malerei, an die präkolumbianische 
und prähistorische Kunst und an die persische Malerei zu erkennen 
glaubte.225 Auf der anderen Seite vertraten einige Journalisten die Meinung, 
dass die Ausstellungen „frischen Wind in die etablierten Kulturkreise“226 
bringen würden. 
Die Kritik kam nicht zu Unrecht, denn so streng Dubuffet auch in der 
Theorie über seine Prinzipien wachte, so porös zeigte sich seine Einstellung 
in der Praxis. So nahm er zum Beispiel vorerst Werke von Künstlern in seine 
Sammlung auf, die einen intellektuellen Hintergrund hatten, z.B. Louis 
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Soutter, der später aus seiner Sammlung wieder ausschied.227 Dubuffet wollte 
die Art Brut nicht zu sehr eingrenzen und kam so schnell in die Problematik 
verschiedenster Unterkategorien. Ganz im Gegensatz zu seiner Aussage, „Die 
Kunst legt sich nicht in die Betten, die man für sie vorbereitet hat; sie 
flüchtet, sobald man ihren Namen nennt. Was sie liebt, ist das Inkognito. Ihre 
schönsten Augenblicke sind die, wenn sie vergisst, wie sie heißt“228, 
sammelte er die Werke, gab ihnen einen Namen, verfasste theoretische Texte, 
veröffentlichte Monografien und organisierte Ausstellungen.229  
Somit hatte er die Art Brut samt ihrer polemischen, antiakademischen 
Theorie in der französischen Kunstszene verortet, „ihr verspätet ein Plätzchen 
im Pantheon der bildenden Künste“230 verschafft. 
Dubuffets Einstellung ist ambivalent: Auf der einen Seite ist er unzufrieden 
damit, dass sich so wenige Menschen (und die Medien) für diese Kunst 
interessieren, auf der anderen Seite will er sie auch geheim halten. Die 
Institutionalisierung der Collection de l’Art Brut im Schloss Beaulieu sieht 
sowohl Dubuffet als auch Thévoz als Kompromisslösung: Erst durch eine 
öffentliche Präsentation können die Werke ihre revolutionäre Wirkung 
entwickeln.231 
Nach Thévoz stammte Dubuffets Entschluss, die Art Brut öffentlich bekannt 
zu machen, von seiner Lust „die etablierte Kultur zu bekämpfen, ihr nicht das 
Feld zu überlassen“232. Er vergleicht Dubuffets Position mit jener des 
Trojanischen Pferdes: Selbst kulturell indoktriniert agierte er strategisch 
gegen „die gewohnte oder geschliffene oder vollkommene Kunst“233, „die 
sich im Nachahmen, Tradieren, Wiederkäuen und Aufbereiten der 
Vergangenheit erschöpft“234 als Feind aus dem Inneren.235 Wie einen Virus 
sollte die Art Brut in das kulturelle System eingeführt werden.236 
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Dubuffet wurde sich im Laufe der Jahre dieses widersprüchlichen, 
illusorischen Konzepts bewusst und änderte seine radikale Einstellung zur 
kulturellen Kunst, weichte sein Idealkonzept der unbeeinflussten Kunst auf 
und nuancierte es. Er erkannte, dass sich Art Brut und Art Culturel nicht 
diametral entgegenstehen, sondern sich auch überschneiden und sich 
beeinflussen können.237 Thévoz bezeichnet den Pol zwischen Art Brut und 
Art Culturel als Art Marginal. Die professionelle Kunst, also die Art Culturel, 
stellt seiner Meinung nach ein Randgebiet dar: den „Vorort der Kunst“238. 
„Ursprünglich wollte ich den Gedanken einbringen, dass die kulturelle Kunst 
lächerlich und dass die antikulturelle Kunst die einzig erfinderische ist, dass 
sie diejenige ist, die das kulturelle Milieu ignoriert und es ablehnt, sich ihm 
zuzuwenden. Ich fand mich in der eigenen Falle wieder, denn ich bin heute 
derjenige, der die Art brut dem kulturellen Milieu präsentiert. Ich bin Opfer 
meiner ursprünglichen Position, obwohl ich einer von denen sein wollte, die 
sich nicht an dieses kulturelle Milieu wenden, es ignorieren und von ihm 
ignoriert werden.“239 
Die Art Brut stellte einst den geläufigen Kunst- und Kulturbegriff in Frage, 
heute ist die Verwendung des Begriffes umstritten, da es fraglich ist, ob es im 
Zeitalter der Massenmedien und Psychopharmaka überhaupt noch möglich 
ist, individuelle und ursprüngliche Werke zu schaffen. Diese Frage stellt man 
sich auch in den großen Sammlungen der Art Brut, da durch die Erweiterung 
des Bestandes die Gefahr besteht „die Sammlung durch die Aufnahme 
zunehmend aussageschwächerer Werke schrittweise zu verharmlosen“240. 
Heute ist die Unterteilung in Art Brut und Art Culturel überholt, da am 
Kunstmarkt alles problemlos verfügbar ist. Art Brut ist sozusagen zu einem 
Teil der Art Culturel geworden. „Dubuffet kultivierte also genau jene wild 
wachsenden Blumen, die vor den Toren der offiziellen Kunstszene erblühten 
[…]“241. Er zähmte das wilde Tier und sperrte es in den goldenen Käfig der 
Kultur zu den Chamäleons und Affen der elitären Kunstszene. 
                                                           
237
 vgl. Peiry 2005, S. 121. 
238
 Thévoz o.J. zit. n. Presler 1981, S. 172. 
239
 Dubuffet 1970, zit. n. Peiry 2005, S. 168f. 
240
 Thévoz 1997a, S. 386. 
241
 Ebda. 
49 
Zur Entwicklung der Art Brut sagt Dubuffet Folgendes: „Als ich begann ‚Art 
Brut‘ zu sammeln, war das wie ein verschlamptes, dreckiges, ungeschicktes 
Bauernmädchen zur Tochter zu haben. Heute treffe ich sie wieder, gut 
gekleidet, geschminkt, mit hohen Absätzen.“242 Die Überlieferung hat die Art 
Brut verändert und der Begriff, der eigentlich über zeitliche Grenzen hinweg 
gültig sein sollte, wurde letztendlich doch eine epochal eingegrenzte, 
historische Bezeichnung einer Stilrichtung. Wenn auch durch Ablehnung 
definiert, ist die Art Brut mit der Kunstgeschichte verbunden. Das Konzept 
einer Kunst außerhalb der Geschichte ist gescheitert.243 
Wie die Prinzhorn-Sammlung kann nun auch die ursprüngliche Collection de 
l’Art brut als historisches Dokument angesehen werden, denn Künstler wie 
Adolf Wölfli oder Aloïse Corbaz sind heutzutage undenkbar. 
Dubuffet war ein Dissident und ging keine Kompromisse ein. Er war „ein 
atypischer Künstler, ein Verräter seiner Zunft, ein in die Wildheit vernarrter 
Intellektueller, ein Meister des Unsteten, ein Doppelagent, ein genialer 
Schmuggler, welcher sich an den Grenzen der Kultur, wie einst Marx an 
denen der bürgerlichen Ideologie, Freud an denen des Bewusstseins oder 
Nietzsche an denen der sprachlichen Norm reibt“244. Doch trotz aller 
Verirrungen, Paradoxen und Unvereinbarkeiten fanden die Werke eines 
Wölflis, einer Corbaz oder der vielen anonymen Künstler durch die Art Brut-
Theorie Dubuffets einen Platz in der Kunstgeschichte. Seine originale Idee, 
die vielen verschiedenen Ausdrucksformen in einem Konzept zu vereinen 
und zu benennen, ohne sie zu klassifizieren, konnte er, wenn auch nur 
zeitlich begrenzt, realisieren. 
 
Zu erwähnen ist in diesem forschungsgeschichtlichen Kontext der fünfziger 
Jahre auch die umfassende Abhandlung von Irene Jakab mit dem Titel 
„Zeichnungen und Gemälde der Geisteskranken“ aus dem Jahr 1956. Wie 
auch schon ihre Vorgänger hatte sie vor allem die bildnerischen Produkte von 
Schizophrenen bearbeitet; und das wiederum aus einem diagnostischen 
Blickwinkel. Das untersuchte Material entstand in der Neurologisch-
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Psychiatrischen Universitätsklinik von Pécs und wurde zwischen 1920 und 
1955 von Professor Camillo Reuters gesammelt, also direkt in der Nachfolge 
der Prinzhorn-Sammlung. Ihren eigentlichen Ursprung fand die Sammlung in 
der psychiatrischen Abteilung an der Elisabeth-Universität in Bratislava.245 
Als Reuters nach Pécs kam, nahm er die Sammlung mit und erweiterte sie.246 
Im Jahr des Erscheinens von Jakabs Buch umfasste die Sammlung fast 2000 
Werke.247 Obwohl sich unter den Patienten kein außergewöhnlich begabter 
Maler oder Bildhauer befand, boten die Bilder ausreichend 
Untersuchungsmaterial, um Rückschlüsse auf Krankheitssymptome ziehen zu 
können.248 Von Bedeutung ist außerdem die von Robert Volmat 1956 in Paris 
verfasste medizinische Dissertation mit dem Titel „L’art 
psychopathologique“.249 Wie der Titel schon sagt, spielt in seinem Werk die 
Kunst von dezidiert psychisch Kranken eine Rolle – ganz im Gegensatz zu 
Jean Dubuffet, für den Geisteskrankheit in seiner Kunsttheorie keine 
Relevanz hatte. Grundlegend für sein Buch waren die Arbeiten, die auf der 
Internationalen Ausstellung Psychopathologischer Kunst, die 1950 im Pariser 
Sainte-Anne-Hospital im Rahmen des 1. Welt-Psychiatrie-Kongress 
stattfand, ausgestellt waren. Neben einer umfassenden Bibliographie 
beschäftigte sich Volmat außerdem mit einer Analyse der Farb-, Technik- 
und Materialwahl. Volmat und Jakab waren befreundet und das 
psychiatrische Zentrum Sainte-Anne spielte eine wichtige Vermittlerrolle für 
Jakabs Buch, da über die Verbindung der Surrealisten zur Klinik ihr Buch 
bald auch in Künstlerkreisen Anerkennung fand.250  
1962 erscheint „Die Merkmale schizophrener Bildnerei“ von Helmut 
Rennert (1920-1994), Direktor der Klinik für Psychiatrie und Neurologie der 
Universität Halle-Wittenberg. Rennert verfolgte das Ziel eine vollständige 
Merkmalliste von formalen und inhaltlichen Kriterien sogenannten 
schizophrenen Gestaltens zu schaffen. Sein Buch sollte als Instrument für 
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eine leichtere Beurteilung der bildnerischen Ausdrucksweise von psychisch 
Kranken dienen. Dafür stützte er sich auf die bisherigen Forschungen: 
„Die Zeichnungen und Malereien der Schizophrenen, die den Löwenanteil 
der bildnerischen Produktion psychisch Kranker ausmachen, - mit plastischen 
Arbeiten wollen wir uns hier nicht beschäftigen -, haben schon eine recht 
umfangreiche kasuistische Bearbeitung erfahren, indessen fehlt eine 
systematisierte, leicht überschaubare Phänomenologie schizophrener 
Bildnerei. Es ist mir deshalb reizvoll erschienen, unter Berücksichtigung 
eigenen Materials sowie aller erreichbaren Literatur eine möglichst 
vollständige Liste der typischen formalen und inhaltlichen Kriterien 
aufzustellen, um für weitere Forschungen eine festere Ausgangsbasis zu 
schaffen.“251 
Rennert unterscheidet 34 formale und 54 inhaltliche 
Kriterien.252Ausgangspunkt seiner Forschungen sind Blätter aus der eigenen 
Sammlung und aus der Literatur bekannte Beispiele Schizophrener.253 
Rennert ist der Meinung, dass in den Werken Schizophrenieerfahrener der 
Krankheitsverlauf abzulesen sei und deren Zeichnungen somit zur 
Diagnosestellung herangezogen werden können. Die Kompetenz des 
Psychiaters ist nach Rennert bei der diagnostischen Bewertung das 
Wichtigste.254 Der Autor lässt den Bildnereien Schizophrener vordergründig 
psychiatrisches Interesse zukommen und so vermeidet er es auch, sie als 
Kunst zu bezeichnen. Kritikwürdig ist, dass er nicht auf den Patienten und 
dessen Krankengeschichte eingeht. Er sammelt die Bilder aus verschiedenen 
Publikationen, ohne die Urheber jemals persönlich getroffen zu haben. 
Rennerts Bestreben sich jeglicher Deutung zu enthalten konnte nicht 
verwirklicht werden.255 Nach Bader und Navratil hat sich Rennerts „Katalog 
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der Merkmale schizophrener Bildnereien“ jedoch als gutes Arbeitsinstrument 
bewährt.256 
Rennert erarbeitet seine Merkmalliste in einer geistigen Strömung der 
Sechziger, die Gorsen als „Prinzhorn-Renaissance“257 bezeichnet. Man nahm 
die Diskussion über die ‚schöpferische Psychose‘ wieder auf und 
aktualisierte sie.258 Neben Rennert ist hier auch der österreichische Psychiater 
Leo Navratil zu nennen. Navratil greift Prinzhorns These über die Psychose 
als Auslöser künstlerischen Gestaltens wieder auf. Aufgrund der eher 
konservativen gesellschafts- und kulturpolitischen Situation im 
Nachkriegsösterreich und die damit in Verbindung stehenden begrenzten 
Möglichkeiten der Künstler, interessierten sich auch die nach Alternativen 
suchenden Künstler schon bald für die Kunst aus den psychiatrischen 
Anstalten.259 
 
 
4.3. Leo Navratil und seine Künstlerpatienten aus Gugging 
Leo Navratil (1921 – 2006) war ein österreichischer Arzt, der von 1946 bis 
1986 in der ehemaligen Niederösterreichischen Landesheil- und Pflegeanstalt 
Maria Gugging-Klosterneuburg als Anstaltspsychiater tätig war. 20 Jahre 
lebte er dort, gemeinsam mit seiner Frau, die ebenfalls Psychiaterin war, und 
seinen beiden Kindern.260 
Während eines Studienaufenthaltes in London in den 50er Jahren fiel ihm die 
Publikation der amerikanischen Psychologin Karen Machover „Personality 
Projection in the drawing of the human figure: a method of personality 
investigation“ von 1949 in die Hände, in der diese feststellte, dass sich in der 
Zeichnung der menschlichen Figur die psychische Befindlichkeit ihres 
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Autors widerspiegle. Navratil übernimmt und erweitert ab 1954 die Schemata 
dieser Form eines diagnostischen Zeichentestes und lässt seine Patienten 
nach bestimmten Regeln zeichnen.261 Jeder Patient sollte mindestens zu 
Beginn und am Ende seines Aufenthaltes einen Menschen und einen Baum 
auf postkartengroßes Papier zeichnen.262 Anfänglich war der Zeichentest 
lediglich ein Weg, die Arbeit in der Psychiatrie zu erleichtern. In den 
Nachkriegsjahren herrschten dort furchtbare Umstände und es war keine 
Seltenheit, dass ein Arzt für hunderte von Patienten zuständig war – so auch 
in Gugging.263 Nach einigen Jahren fand Navratil unter den tausenden 
Zeichnungen einige, die künstlerisch wertvoll waren. Im Zuge von 
Recherchen entdeckte er die Literatur von Morgenthaler, Prinzhorn und 
Dubuffet. Bestärkt in seiner Annahme, dass einige seiner Patienten 
besonderes künstlerisches Talent entwickelten, holte der Psychiater einige 
auserwählte Patienten in sein Büro zum Zeichnen.264 Die Zeichnungen 
entstanden meistens in der Anwesenheit des Psychiaters und auf dessen 
Aufforderung, außerdem gab er ihnen die Technik und in einigen Fällen auch 
das Thema vor.265 In den späteren Jahren ließ er seine Patienten auch nach 
Vorbildern arbeiten.266 Diese Tatsache wird heutzutage im Art Brut-Diskurs 
oft kritisiert, da es gegen die Vorstellung der Unbeeinflusstheit spricht und 
eher als „Art à Deux“267 zu verstehen ist. Für seine Sammlung waren Navratil 
die Zeichnungen, die spontan entstanden sind, genauso wichtig wie jene, die 
von ihm evoziert wurden. Dabei erkannte er, dass Kreativität und 
Spontaneität nicht ident sind und er stellte fest, dass „Arbeiten, die auf 
Aufforderung entstehen, originell sein können, wogegen spontan entstandene 
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Zeichnungen […] oft jeden künstlerischen Reiz vermissen lassen“268. 
Manchmal griff der Psychiater auch aktiv in die Arbeiten ein.269 Navratil 
selber bezeichnete seine Arbeit mit den Künstlerpatienten als „supported 
independence“270. Er ging auf jeden seiner Patienten individuell ein, förderte 
ihr Talent und schaffte die inneren und äußeren Rahmenbedingungen für ein 
künstlerisches Schaffen. Die Produkte wertete Navratil in seiner 1965 
veröffentlichten Publikation „Schizophrenie und Kunst. Ein Beitrag zur 
Psychologie des Gestaltens“ aus und prägte den Begriff der 
„zustandsgebundenen Kunst“271. 
Er setzte sich in seiner Arbeit unter anderem mit Prinzhorn, Morgenthaler, 
Dubuffet, Bader, Rennert und Volmat auseinander und sieht sich selbst als 
deren Nachfolger.272 An den Zeichnungen seiner Patienten glaubte Navratil 
den Krankheitsverlauf einer schizophrenen Psychose ablesen zu können. 
Dabei entdeckte er, dass die Kunst während des psychotischen Schubs 
expressiver, kräftiger und symbolhaltiger ist.273  
Er war jedoch nie der Meinung, dass die psychische Störung, die alleinige 
Quelle der Kunst sei, sondern dass die Umstände vielseitig sind: „Der 
kreative Zustand – die Psychose – kann nur ein Faktor im komplizierten 
Zusammenwirken vieler sein.“274 
Sein Buch „Schizophrenie und Kunst“ unterteilt er in drei große Kapitel: 
Nach der Darlegung der Ausgangspunkte beschreibt Navratil fünf 
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schizophrene Gestalter und 14 Stilelemente schizophrenen Gestaltens, bevor 
er zu einer Abhandlung zur Psychologie der Kunst kommt. Zu den 
stilistischen Eigentümlichkeiten zählt er neben den drei Hauptmerkmalen 
Physiognomisierung, Formalisierung und Symbolisierung folgende 
Eigenarten auf: Grenze und Kontur, das gemischte Profil, Geometrisierung, 
Deformation, Rand, Bildraum und formale Fülle, Bewegung, Transparenz, 
Symbolismus, das Änigmatische, Zahl, Spirale und Labyrinth, das Auge, die 
Anatomie und die Maske. 
Kunst und Schizophrenie stehen für ihn, wie bereits für Rennert, in einem 
kausalen Zusammenhang; ganz im Gegenteil zu Dubuffet, der beteuerte, dass 
es genauso wenig eine Kunst der Geisteskranken gäbe, wie die Kunst eines 
Magenkranken. Navratil war hingegen der Meinung, dass man „psychische 
Störungen, die die ganze Persönlichkeit verändern, mit körperlichen 
Krankheiten nicht gleichsetzen“275 kann: „Wir kennen freilich keine Kunst 
der Magenkranken oder der am Knie Erkrankten; wir kennen aber eine Kunst 
der Schizophrenen, der Manisch-Depressiven, der Epileptiker und zerebral 
Geschädigten, Art Brut ist im Großen und Ganzen doch eine Kunst psychisch 
schwer gestörter Menschen. […] Dubuffet wollte nicht sehen, dass die 
Psychose nicht nur ein Zustand innerer Unabhängigkeit und Freiheit von 
sozialen Normen und Zwängen, sondern vor allem auch eine schwere 
seelische Störung, eine Behinderung und ein Leiden ist.“276 Der Blick von 
Dubuffet als auch von seinem Nachfolger Thévoz auf die internierten 
Künstler war beziehungsweise ist getrübt durch eine romantische Vorstellung 
von Irrsinn.  
Navratil weist jedoch auch darauf hin, dass diese Stilelemente nicht nur in 
den Bildern Schizophrener auftauchen, sondern auch in Kinderzeichnungen, 
in Zeichnungen von Personen mit anderen psychischen Krankheiten und in 
anderen Kunstströmungen. 
Im Kapitel zur Psychologie der Kunst untersucht er vor allem den 
Gestaltungsvorgang. 
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Anhand der Zeichnungen von seinem Patienten Franz Kauer illustriert 
Navratil die Veränderungen im Zeichenstil vor dem Ausbruch der Psychose, 
während des Behandlungsverlaufes und nach der Heilung. Demzufolge 
besteht der Stilwandel aus dem Übergang von einer naturgetreuen 
Wiedergabe vor der Psychose, zu einer antinaturalistischen Darstellung 
während der Psychose und beim Abklingen der selbigen zu einer Rückkehr 
zum Naturalismus.277 Er bewertet die schöpferische Kraft folglich als 
Krankheitssymptom und die Zeichnungen als Restitutionsvorgang und den 
Versuch, eine innere Ordnung wieder herzustellen.278 Die Ausführungen über 
Franz beendet er mit dem Satz: „Der ‚Künstler‘ in ihm war – die 
Psychose.“279 Ebenso teilt er Prinzhorns Meinung, dass der Unterschied 
zwischen den Werken Gesunder und Kranker lediglich in Ausbildung und 
Übung läge und die psychische Dynamik bei jedem gleich sei.280 1983 
schreibt Navratil wiederum, dass die Psychose allein niemanden zum 
Künstler macht, sondern dass auch äußere Faktoren eine Rolle spielen281 und 
dass es nichts spezifisch Krankhaftes in einer Zeichnung gibt.282 
Leo Navratil versucht in seiner Publikation nachzuweisen, dass die Psychose 
Kreativität vermittelt und dass der „schizophrene Stil dem Manierismus auf 
dem Gebiete der Kunst in allen Einzelheiten entspricht“283. Die schizophrene 
Bildnerei sei die eigentliche Urgebärde des Manierismus, da ihr keine 
Tradition zu Grunde liegt.284 Als Argumentationsgrundlage dient ihm unter 
anderem, dass bei der schizophrenen Gestaltung ebenso wie im Manierismus 
die menschliche Gestalt antinaturalistisch dargestellt werde. Außerdem 
werden nach Navratil von beiden Seiten gewisse Motive favorisiert wie z.B. 
das Auge. Ferner seien unter den Manieristen ohnedies viele Sonderlinge 
gewesen.285 
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Mit dieser Deutung versucht Navratil „seine Sicht auf künstlerische Werke 
von Psychiatrieerfahrenen (kunst-)philosophisch zu fundieren“286. Weiters 
führt er aus, dass – wenn seine Theorie richtig ist – somit „der schizophrene 
Stil an sich nichts Pathologisches ist, wenngleich die Arbeiten unserer 
Patienten aus ihrer Krankheit, nämlich der schizophrenen Psychose, 
hervorgehen“287. Vergleichbar mit Prinzhorn warnt Navratil vor der 
Schlussfolgerung, kulturelle Trends sofort mit einer schizophrenen 
Erkrankung zu vergleichen, da ähnliche Gestaltungsweisen von 
manieristischen (und somit modernen) und psychisch kranken Künstlern in 
unterschiedlichen Ausgangslagen begründet sind. Navratil kommt letztlich zu 
der Erkenntnis, dass die beschriebenen Merkmale nicht spezifisch für 
schizophrenes Gestalten sind, sondern allgemein kreative Grundfunktionen 
des Menschen ausmachen. Nach Schuster ist es schwer dieser 
Argumentationslogik zu folgen, denn „wenn dem so wäre, hätte die 
Kreativität ja auch bei den gesunden Künstlern erforscht werden können“288. 
Wie schon bei Morgenthaler und Prinzhorn war die Kunstszene für Navratils 
Buch empfänglicher als die Wissenschaft und so trat der Psychiater mit 
vielen Künstlern der österreichischen Avantgarde in Kontakt, die ebenfalls 
eine außerordentliche Qualität in manchen Schriften und Zeichnungen der 
Gugginger Patienten erkannten. Durch den Kontakt mit Otto Breicha und 
bildenden Künstlern wie Arnulf Rainer, Peter Pongratz, Alfred Hrdlička, 
Ernst Fuchs, Oswald Oberhuber, Georg Eisler, Wolfgang Herzig, Kurt 
Kocherscheidt, Franz Ringel oder Robert Zeppel-Sperl kam es zu einer 
gegenseitigen Bereicherung. Auch Schriftsteller wie Peter Handke, Gerhard 
Roth, Friederike Mayröcker, Ernst Jandl oder André Heller stehen bzw. 
standen in Kontakt mit Gugging. Zudem hatte Navratil seinen Sohn Walter, 
der ebenfalls künstlerisch tätig war, unterstützend an seiner Seite. Und so 
wurde langsam aus den anfänglich diagnostischen Zwecken bald 
künstlerisches Interesse.  
Angeregt durch seinen Kollegen Alfred Bader ermutigte er seine Patienten 
immer mehr zu Zeichnungen und Texten, die er sammelte und protokollierte.  
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Trotz Uneinigkeiten zwischen Dubuffet und Navratil ließ Letzterer 1969 
Dubuffet einige Werke seiner Künstlerpatienten zukommen. Dieser hatte 
zunächst Bedenken, da er die Zusammenarbeit zwischen Künstler und Arzt 
ablehnte;289 die Qualität, der ihm zugesandten Werke überzeugten ihn jedoch 
letztendlich und so erklärte er in den 80er Jahren 15 Gugginger Künstler der 
Art Brut zugehörig und nahm sie in seine Sammlung auf.290 
1981 gelang es Navratil den leer stehenden Pavillon 11 am Anstaltsgelände – 
den ehemaligen Infektionspavillon, der ab 1959 als „Sonderabteilung für 
Alkohol- und Suchtkranke“ fungierte – als Wohn- und Arbeitsstätte für seine 
talentiertesten Patienten zu gewinnen und taufte es „Zentrum für Kunst- 
Psychotherapie“. Zu diesem Zeitpunkt zogen 18 Patienten in die 
Wohngemeinschaft, von denen nur die Hälfte künstlerisch tätig war; die 
anderen mussten mit aufgenommen werden, um die Kapazität des Hauses 
voll auszuschöpfen.291 Hier konnten seine Künstlerpatienten unabhängig von 
der restlichen Anstalt leben und arbeiten. „Das Haus der Künstler war ein der 
Wirklichkeit enthobener Raum, die ‚gelebte Utopie‘ einer häuslichen 
Gemeinschaft von Menschen, die dem normalen Leben nicht standgehalten 
hatten […] ein Lebensraum, in dem die Zeit still zu stehen schien.“ 292 
Navratil bemühte sich sehr um die Förderung seiner Patienten und hat durch 
die Organisation von Ausstellungen und durch regen Kontakt mit der 
österreichischen und internationalen Kunstszene zur Anerkennung und 
Akzeptanz der Künstler der Art Brut einen großen Beitrag geleistet. Der 
österreichische Künstler Arnulf Rainer ist ein begeisterter Sammler der 
Gugginger Künstler. 1969 präsentierte er seine Sammlung zum ersten Mal in 
der Wiener Sezession der Öffentlichkeit. Ein Jahr später, 1970, fand die erste 
Verkaufsausstellung in der Galerie nächst St. Stephan mit dem Titel 
„Pareidolien“ statt.293 Unter der Leitung von Monsignore Otto Mauer und 
Oswald Oberhuber wurden Druckgraphiken der Gugginger Künstler 
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präsentiert. Sie waren die ersten Art Brut-Künstler, deren Werke schon zu 
Lebzeiten ausgestellt wurden. Zwei Jahre später folgte eine Fortsetzung der 
Ausstellung unter dem Titel „Pareidolien II“, in der Zeichnungen ausgestellt 
wurden. Es folgten Ausstellungen in München 1974, in Graz und Linz 1975 
und 1976 und 1979 waren sie in der Londoner Ausstellung „Outsiders“ zu 
sehen. 1983 wurden die Werke der Künstler im Wiener Museum für 
Moderne Kunst ausgestellt und sie nahmen an der XVI. Biennale in São 
Paulo und an mehreren Ausstellungen in der Collection de l‘Art brut in 
Lausanne teil.294 Den Höhepunkt ihrer Karriere markierte die Auszeichnung 
mit dem Oskar-Kokoschka-Preis im Jahr 1990.295  
Auch zu Navratil äußert sich Röske kritisch: Seiner Meinung nach formuliert 
Navratil zu verallgemeinernd und gibt keine statistischen Angaben. Der 
Umfang seiner Sammlung von Zeichnungen wird zum Beispiel nicht 
deutlich, auch nicht, wie häufig man die erwähnten Merkmale findet, oder 
wie oft sie mit Symptomen der Psychose übereinstimmen.296 Weiters 
bemängelt er das Fehlen der fachlichen Herkunft der zitierten Ansichten, vor 
allem in den Abschnitten über die Stilelemente schizophrenen Gestaltens. 
Hier komme es wiederholt zu „Konglomeraten bloßer Meinungen […] 
inhaltlich unverbundener Ansichten“297. Nach der Meinung von Röske geht 
Navratil bei seinen Schlüssen von Merkmalen der Zeichnungen seiner 
Patienten auf psychodynamische Vorgänge von zu einfachen Analogien 
aus.298 Navratil kommt schnell zu psychologischen Schlüssen. 
Weidinger299 kritisiert außerdem, dass der praktische Bezug nicht deutlich 
wird. Eine Klassifizierung steht im Vordergrund, dabei sollten persönliche 
Dialoge in die Beschreibung der Werke mit einfließen.300 Der 
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kunsthistorische Bereich wird vollkommen revidiert, zur selben Zeit will er 
die Werke aber ästhetisch aufwerten. Außerdem scheinen ihrer Meinung nach 
einige seiner Merkmale eine Konstruktion von Navratil selber zu sein. Sie 
sind keine echten Stilmerkmale, weil sie auch bei anderen, „gesunden“ 
Künstlern vorkommen. Seine Aussagen sind nicht wissenschaftlich fundiert 
und erscheinen eher wie eine „Gefühlssache“, so Weidinger. 
Navratil schreibt in der neu aufgelegten Ausgabe von „Schizophrenie und 
Kunst“: „Die Psychiater haben mit zunehmender Erfahrung der 
diagnostischen Zuverlässigkeit einer einzelnen Zeichnung immer weniger 
Wert beigemessen, da man ja die gleichen Merkmale der schizophrenen 
Bildnerei in oft noch übersteigertem Ausmaß auch in der Kunst der 
Gesunden findet und da man nicht immer weiß, ob ein Patient nicht durch 
solche Bilder und deren Reproduktionen beeinflusst ist. Wenn jedoch ein 
psychiatrischer Patient, der sich für moderne Kunst nie interessiert hat und 
mit ihr nie in Berührung gekommen ist, also ganz aus sich heraus eine solche 
Zeichnung macht, dann kann man aufgrund einer Zeichnung […] mit 
Sicherheit die Diagnose Schizophrenie stellen.“301 
In der Gesamtheit versucht Navratil zu zeigen, dass Menschen, die 
konventionell zeichnen und die spontan nicht bildnerisch tätig sind, während 
einer schizophrenen Erkrankung zu erstaunlichen Gestaltungen kommen 
können. Die verschiedensten Ausformungen dokumentiert er anhand vieler 
praktischer Beispiele. Er hatte die Möglichkeit, seine Patienten 
jahrzehntelang zu beobachten. Obwohl er die Werke seiner Patienten als 
künstlerisch wertvoll betrachtet und er – wie man bereits am Titel erkennen 
kann – die Ergebnisse als Kunst ansieht, bzw. sie so tituliert, macht er in 
seiner Publikation deutlich, dass er die schöpferische Leistung als 
Krankheitssymptom (Wiederaufbau der durch die Schizophrenie zerstörten 
Strukturen) sieht und der Gestaltungsvorgang ein Krankheitsvorgang 
(Restitutionsversuch) ist. 
Auf der einen Seite pathologisiert Navratil zeitgenössische und 
manieristische Künstler, auf der anderen Seite differenziert er aber die 
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Zeichnungen seiner Patienten und die kulturelle Kunst. Den Unterschied 
sieht er im Zugang zum schöpferischen Zustand.302 Er ist der Ansicht, dass 
der Mensch nur aus sich selber schöpft und propagiert eine geschichtslose 
Auseinandersetzung – schizophrenes Gestalten als Kunst außerhalb von 
Geschichtlichem.303 In einem Brief an Peter Gorsen vom 13. März 2001 
relativiert Navratil die Kunst außerhalb von Geschichtlichem zu einer Kunst 
außerhalb der Kunstgeschichte,304 denn „sie [die Künstler aus Gugging Anm. 
L.S.] sind nicht unabhängig von der umgebenden Kultur und nehmen auf, 
was ihnen der Alltag ihrer Umgebung bietet; sie konsumieren Zeitungen, 
Zeitschriften und Fernsehen, machen Ausflüge und sehen die Plakate in den 
Straßen; sie sind mit der kulturell vermittelten Bilderwelt ständig 
konfrontiert, gewinnen daraus Informationen und finden dabei Motive für 
ihre eigenen Arbeiten“305. 
Navratil bedauert geschrieben zu haben, dass es eine Kunst außerhalb des 
Geschichtlichen gibt, da er mit dieser Aussage lediglich den Unterschied zur 
professionellen Kunst hervorheben wollte. Seiner Aussage nach, habe er 
schon bei der Drucklegung der Neuausgabe nicht an die Ungeschichtlichkeit 
der Kunst seiner Patienten geglaubt und verweist auf das Kapitel „Die 
Auseinandersetzung mit der Kunst“306, in dem er auf die Auffassung 
aufmerksam macht, dass der schizophrene Wahn immer von der historischen 
Zeit geprägt ist.307 Die Kunst psychisch Kranker kann schon aufgrund des 
formalen Reichtums und der Wandlungsfähigkeit nicht unhistorisch sein.308 
Im Laufe seiner Tätigkeit in Gugging hat Navratil viel publiziert. Sein Buch 
„Schizophrenie und Kunst“ von 1965 wurde 1996 in einem anderen Verlag 
neu herausgegeben.  
Obwohl er im Vorwort der überarbeiteten Ausgabe schreibt, dass er „nur 
geringfügige Änderungen im Text vorgenommen“309 habe, ist doch einiges 
weggelassen worden. Außerdem schreibt er im Vorwort über persönliche 
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Eindrücke und Erfahrungen und über das Unrecht, das in Psychiatrien 
während und nach dem Zweiten Weltkrieg passierte. Hätte er das bereits in 
der ersten Auflage getan, wäre der große Erfolg wahrscheinlich ausgeblieben. 
Röske beschäftigte sich in seiner Auseinandersetzung mit Navratils 
„Schizophrenie und Kunst“ vor allem mit dem Streichen von Wörtern, 
Sätzen und ganzen Passagen in der Neuausgabe, was „eine Selbstkritik 
Navratils an seinem früheren Verhältnis zu seinen Patienten erkennen 
lässt“310. Im aktualisierten Text wird der persönliche und respektvolle Bezug 
zu seinen Patienten deutlich: Der Satz über seinen Patienten Paul - „Er besitzt 
nur unterdurchschnittliche Intelligenz und geringe Allgemeinkenntnisse“311 - 
wurde beispielsweise gestrichen.312 „Geisteskranke“ werden zu „Menschen, 
die an Psychosen leiden“313. Auch im Falle von Hans wurden Streichungen 
vorgenommen, die intime Details wie Einnässen und sexuelle Aktivitäten 
offenlegten.314 Die Anonymität der ersten Auflage wurde aufgehoben und 
Personalien richtig gestellt. Zum Beispiel berichtigt Navratil die 
Falschdiagnose von Johann Hauser. Ihm hatte er eine Schizophrenie 
zugesprochen – seine Arbeiten wären von ausgesprochen schizophrenem 
Charakter315 - Hauser litt allerdings an einer manischen Depression. Somit 
wurde auch der Begriff „schizophren“ geöffnet. Im Falle von Hauser wurde 
klar, dass Kreativität nicht nur bei Schizophrenen entstehen kann. Einige 
Eingriffe in den Text verdeutlichen, dass man 1996 nicht mehr so über 
Psychiatriepatienten und ihre künstlerischen Arbeiten sprechen konnte, wie 
noch vor der Psychiatriereform. Derartige Veränderungen findet man viele, 
was darauf schließen lässt, dass Navratil sich eindeutig dem Trend der 
„political correctness“ angepasst hat. „Schizophrenie und Kunst“ steht am 
Anfang der umfangreichen Untersuchungen Navratils; liest man spätere 
Aussagen wird deutlich, dass er – seinen Theorien im Kern immer 
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treubleibend – offener gegenüber seiner Definition der „zustandsgebundenen 
Kunst“ wurde und moderner dachte. 
Leo Navratil versuchte vierzig Jahre nach Prinzhorn zu legitimieren, warum 
einige Werke psychisch Kranker „auf dem Boden ernsthafter Kunst gewertet 
werden müssen“316. Damit hat er entscheidend zur Akzeptanz von Menschen 
mit besonderen Bedürfnissen beigetragen und einen neuen Höhepunkt in der 
österreichischen Kunst des 20. Jahrhunderts geschaffen. 1990 wurde er für 
sein schriftstellerisches und ärztliches Lebenswerk mit dem Justinus-Kerner-
Preis ausgezeichnet. 2006 starb er im Alter von 85 Jahren an den Folgen 
eines Schlaganfalles.  
Navratils Tätigkeit war nur ein Teil einer regen Forschung rund um die Kunst 
psychisch Kranker und anderer kultureller Außenstehenden, die bis in die 
Achtziger andauerte.317 Nachdem Jean Dubuffet den Begriff der Art Brut 
aber patentieren ließ,318 mussten neue Namen für ähnliche Kunstrichtungen 
gefunden werden. Auch im englischsprachigen Raum wurde nach einer 
Parallele gesucht. Der britische Kunsthistoriker Roger Cardinal prägte 1972 
den Begriff der Outsider Art.319 
Der englische Begriff „Outsider“ wurde zum ersten Mal in den 50er Jahren 
populär und bezeichnet im Bereich der Kunst jene Künstler, „die im 
Bestreben, die Hegemonie der Kultur mit Normverletzungen, Introversion 
und Vision zu irritieren, mehr oder weniger erfolgreich waren“320. Cardinal 
bezieht sich im Wesentlichen auf Dubuffet und versteht Outsider Art als eine 
Proklamation „towards an alternative art“321. Laut Emmerling trifft er die 
strukturelle Tiefe der Art Brut allerdings nicht.322 Der Begriff hat sich 
heutzutage stark ausgedehnt und umfasst alles, was nicht in die gängigen 
Kunstnormen passt. Im Gegensatz zu Dubuffet besteht Cardinal aber auf eine 
andere Rezeption dieser Kunst: eine emotionale anstatt einer 
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intellektuellen.323 Darüber hinaus ist er gegen eine Abspaltung der Outsider 
Art von der Cultural Art; was für ihn zählt, ist der Individualismus. 
Die Kunst von Personen am Rande der Gesellschaft florierte und so kam es 
zu einem Begriffsnotstand. Neben „Grassroot Art“ wird unter anderem auch 
„Visionary Art“, „Singular Art“, „Self-Taught Art“, „Differentiated Art“, 
„Art hors-les-normes“ oder der 1995 in Japan geprägte Begriff „Abble-Art“ 
verwendet.324 2010 erwähnt Weinhart außerdem die Begriffe „Deviante 
Kunst“, „Vernacular Art“ und „neurodivers“.325 Neben der neuen 
Nomenklatur entstanden auch viele Einrichtungen für die Kunst von 
Außenseitern. Neben „La Fabuloserie“ in Dicy, dem „Musée de l’art cru“ in 
Monteton, der „Création Franche“ in Bègles, „La Tinaia“ in Florenz, „Art en 
marge“ in Brüssel, dem „Museum Haus Cajeth“ in Heidelberg, dem Atelier 
„Herenplaats“ in Rotterdam, „Creative Growth“ in Oakland, dem „Atelier 
Goldstein“ in Frankfurt am Main und der „Collection d’Arancine“ oder den 
„Schlumper“ aus Hamburg, wurde 1981 von Navratil das ehemalige 
„Zentrum für Kunst-Psychotherapie“ gegründet, das durch seinen Nachfolger 
Johann Feilacher eine progressive Entwicklung durchlief.  
Außerdem gibt es neben themenspezifischen Zeitschriften (z.B. Raw Vision) 
auch Kunstmessen (z.B. Outsider Art Fair/New York), Galerien (z.B. 
Susanne Zander/Köln) und Auktionshäuser (Christie’s), die sich eigens auf 
Art Brut und Outsider Art spezialisieren. 
Bevor nun die letzte wissenschaftliche Position, jene von Johann Feilacher, 
besprochen wird, soll die Entwicklung Guggings von der Anfangszeit bis in 
die 80er Jahre des 20. Jahrhunderts in Streiflichtern dargestellt werden. 
1885 wurde in Maria Gugging, einer Katastralgemeinde von Klosterneuburg, 
Österreichs erste Psychiatrische Anstalt im Pavillonsystem errichtet und 
durchlebte seitdem turbulente Zeiten. Bis zum Ersten Weltkrieg wurden 
immer wieder bauliche Veränderungen durchgeführt. In den 1920er Jahren 
wurde die einstige „Irrenanstalt“ in „Heil- und Pflegeanstalt“ umbenannt.326 
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In den 60er und 80er Jahren kam es erneut zu Namensänderungen: von „NÖ 
Landeskrankenhaus für Psychiatrie und Neurologie Klosterneuburg“327 zu 
„NÖ Landesnervenklinik Ost – Klosterneuburg-Gugging“328. Während des 
Nationalsozialismus war die Gugginger Psychiatrie, wie viele andere 
psychiatrische Einrichtungen im Dritten Reich, ein Zentrum der Verbrechen 
der NS-Medizin.329 In den Jahren 1939 bis 1945 wurde eine Vielzahl geistig 
und körperlich behinderter Menschen ermordet, um nach der herrschenden 
Ideologie des Nationalsozialismus, das Volk von den „Minderwertigen“ zu 
reinigen und Pflegekosten einzusparen.330 
Unter Dr. Emil Gelny erreichte die Tötungswelle während des Zweiten 
Weltkrieges eine neue Eskalationsstufe. Er war Mitglied der NSDAP und als 
SA-Arzt aktiv. Seit seinem Dienstantritt in Gugging im November 1943 
tötete er um die 93 Menschen durch medikamentöse Überdosis. Im April 
1945 ermordete er in der Anstalt Mauer-Öhling eigenhändig 150 Patienten 
mit einem selbstgebauten Elektroschocker.331 
Die Bedingungen in der Nachkriegszeit waren schlecht. Erst in den 
Siebzigern kam es unter dem damaligen Direktor Alois Marksteiner zu 
umfassenden Reformen. 2007 wurde die psychiatrische Anstalt aufgelöst.332 
Seit der Verlegung der Psychiatrie entstand der Campus des „Institute of 
Science and Technology Austria (ISTA)“ am ehemaligen Anstaltsgelände. 
Das Haus der Künstler (Abb. 4) befindet sich auch heute noch gemeinsam 
mit dem neu gebauten Art/Brut Center an seinem ursprünglichen Ort. Durch 
die Abwanderung der Psychiatrie ging auch eine ereignisreiche Geschichte 
zu Ende und man hofft auf eine Verbesserung des Images des Ortes, den man 
immer noch mit der psychiatrischen Anstalt und ihren Bewohnern in 
Verbindung bringt.  
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Auch wenn nun eine neue Epoche in Gugging angebrochen ist, wird durch 
das Haus der Künstler – oder das Haus der schlafenden Vernunft, wie es 
Gerhard Roth in Bezug auf Goyas Beschreibung des Wahnes nannte333 - 
fortwährend an die einstige Funktion der Anlage und deren Bedeutung 
erinnert. 
Durch das Aufkommen einer neuen Generation von Gugginger Künstlern 
wird dieses Vermächtnis hoffentlich noch lange weiter getragen. 
 
 
4.4. Johann Feilacher und die Veränderungen in Gugging 
Johann Feilacher kam 1983 als Assistent von Leo Navratil nach Gugging und 
trat 3 Jahre später, nach der Pensionierung Navratils, dessen Nachfolge an. 
Feilacher, 1954 in Kärnten geboren, studierte Medizin in Graz und 
beschäftigte sich schon während seines Studiums mit bildender Kunst. Neben 
seiner Arbeit als künstlerischer Direktor des Art/Brut Centers und als Leiter 
des Hauses der Künstler in Gugging ist er außerdem als freischaffender 
Künstler tätig.  
Mit der Nachfolge von Johann Feilacher änderte sich sowohl die strukturelle 
als auch die ideelle Einstellung in Gugging. Seine Ansicht zur Kunst 
Psychiatrieerfahrener steht jener von Navratil diametral entgegen. Waren für 
Navratil die Arbeiten seiner Künstlerpatienten vordergründig aus 
diagnostischen Zwecken interessant, spielt die Krankheit der dezidiert als 
‚Künstler‘ bezeichneten ehemaligen Patienten für Feilacher keine Rolle 
mehr; von nun an wird sie als Privatsache gehandelt, auch um einer 
Stigmatisierung entgegenzuwirken. Was heute zählt ist die künstlerische 
Leistung, die Krankheit ist sekundär. Die Arbeiten der Gugginger Künstler 
sollen nur nach künstlerischer Qualität beurteilt werden. Um dieser 
Einstellung Ausdruck zu verleihen, taufte Feilacher das ehemalige „Zentrum 
für Kunst-Psychotherapie“ 1986 in „Haus der Künstler“ um. Dieser Titel 
vermittelt das neue, zeitgemäße Bewusstsein gegenüber den Künstlern, ihrer 
Krankheit und ihren Werken: Die Bewohner des Pavillons sind Künstler und 
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keine Patienten, ihre Arbeiten Kunstwerke und keine Dokumente der 
Krankheit mehr. Diagnostische Ansätze oder gar Interventionen in die Arbeit 
der Bewohner wie einst von Navratil gibt es nicht mehr. Feilacher sieht sich 
selbst in der Rolle des Vermittlers, des Arztes und des Managers, aber auch 
in der des Kollegen. 
Er sieht die Kunst aus Gugging in Rückgriff auf das Art Brut-Konzept 
Dubuffets, als authentische Kunst. Demzufolge sind die Gugginger Künstler 
Vertreter dieser Stilrichtung, die einen unabhängigen formalen Weg gehen. 
Im Gegensatz zu Dubuffet findet es Feilacher jedoch nicht verwerflich, die 
Künstler in den offiziellen Kunstbetrieb einzuführen, schließlich sollen sie 
auch einen Nutzen aus ihrer Arbeit ziehen können. In einem stimmen 
Feilacher und Dubuffet jedoch überein, beide sind bestrebt, die psychische 
Verfassung der Künstler im Hintergrund zu lassen.334  
Kunsttherapeutische Ansätze, der von Navratil geprägte Ausdruck der 
„zustandsgebundenen Kunst“335 und Untersuchungen psychopathologischer 
Aspekte in den Bildern werden von Feilacher konsequent abgelehnt: 
„Kunsttherapie ist zwar eine wesentliche Bereicherung der Palette 
psychotherapeutischer Methoden; ich würde es aber ablehnen, Arbeiten, die 
in einer solchen Situation entstehen und in deren Sinn es ja ist, unbewusste 
Konflikte bewusst zu machen, auszustellen. Dies käme einer Publikation von 
Tonbändern analytischer Sitzungen gleich und würde damit die Privatsphäre 
des betreffenden Menschen verletzen. In Gugging will man nicht 
Kunsttherapie betreiben, sondern versucht, eine Umgebung zu schaffen, in 
der künstlerische Werke entstehen, die von der Kunstwelt als solche rezipiert 
und akzeptiert werden“, so Feilacher.336 
Diese Einstellung führte in den letzten Jahren häufig zu Konflikten zwischen 
Navratil und seinem Nachfolger. Feilacher stellt sich vehement gegen 
Navratils Theorie der „zustandsgebundenen Kunst“, nach der man die 
psychische Verfassung eines Schizophrenen in seiner Zeichnung ablesen 
kann. Feilacher argumentiert hingegen, dass Hauser, obwohl er durch eine 
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neue medikamentöse Einstellung keine psychotischen Schübe mehr erlitt, in 
dieser Zeit trotzdem viele ausdrucksstarke Werke geschaffen hat.337 Im 
Gegensatz dazu kann sich Navratil mit der Einstellung, „man könne ein 
Kunstwerk unabhängig von seinem Entstehungsprozess und unabhängig von 
seinem Schöpfer beurteilen“338, nicht anfreunden, schließlich ist „Kunst […] 
ein Medium, das sich zwischen Menschen ereignet“339.  
Feilacher sowie Navratil betonen jedoch, dass sich diese Auseinandersetzung 
nur auf fachlicher Basis bewegte.340 Obwohl Navratil die Entwicklung in 
Gugging eine Zeit lang störte, kam er letztendlich doch immer wieder 
zufrieden zurück und übergab seinem Nachfolger sein Archiv zur weiteren 
Aufarbeitung. 
Die Kontroverse, die noch zu Navratils Lebzeiten begann, nimmt zwei 
herausragende Positionen im gegenwärtigen Kunstdiskurs ein: jene Richtung, 
für die Kunst und Krankheit in unmittelbarer Verbindung stehen und eine 
andere, die die rigide Trennung beider propagiert. 
Hier wird deutlich, dass der berufliche Hintergrund beider Autoren auf deren 
Ansichten einen wesentlichen Einfluss nimmt. Feilacher betrachtet die Werke 
der Gugginger Künstler nicht aus psychiatrischer Sicht. Für ihn zählen 
ästhetische Kriterien, die Künstlerpersönlichkeit steht im Vordergrund. 
Navratil war da ganz anderer Meinung:  
„Heute ist Art brut […] zu einer Modeerscheinung auf dem Kunstmarkt 
geworden. Es ist zweifellos interessant, die Werke zeitgenössischer Kunst 
und jene von Naturvölkern aus Afrika und Ozeanien einander 
gegenüberzustellen; es ist auch interessant, Art brut und zeitgenössische 
Kunst in einem Raum nebeneinander zu sehen. Es wäre aber ein schlimmer 
Ästhetizismus, würde man die Menschen über ihren Werken ganz vergessen. 
Wenn auch die Kunst sicher nicht soziales Engagement zu demonstrieren 
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braucht, so enthält sie doch Werte, die über das Ästhetische hinausgehen. Sie 
dürfen nicht völlig ignoriert werden.“341 
Währenddessen Feilacher das Talent einen eigenen formalen Weg zu gehen 
unabhängig von seelischen Störungen sieht, betont Navratil den Begriff der 
Kreativität. Seiner Meinung nach ist Talent imitativ und nicht schöpferisch, 
die Kreativität spiele daher bei der Entwicklung einer eigenen 
Formensprache eine große Rolle. Durch die Psychose kann zeichnerische 
Kreativität erhöht werden.342 
Nach Feilacher, der von einer produktbezogenen Kunsttheorie ausgeht, soll 
die Krankheit des Künstlers zwar nicht gänzlich verschwiegen, bei der 
Kunstbetrachtung allerdings ausgeklammert werden. Künstlerische 
Begabung habe seiner Ansicht nach nichts mit der psychischen Verfassung 
zu tun. Die mag vielleicht den Inhalt beeinflussen, in der Kunst gehe es aber 
um die Form, so Feilacher343, und diese schreibt er einem Talent zu. Die 
Psychose hat demzufolge keinen Einfluss auf die Fähigkeit Kunst zu 
schaffen, lediglich auf den Inhalt, so wie sie auch Einfluss auf die Sprache 
oder Denkprozesse hat.344 Die Krankheit hat lediglich Einfluss darauf, warum 
die Künstler im Haus der Künstler wohnen.  
In der Öffentlichkeit wird die Vernachlässigung der Krankheit oft kritisiert 
und das Engagement in Gugging als bloße „Vermarktung“ wahrgenommen. 
Feilacher sieht im „neuen“ Gugging allerdings entscheidende Vorteile: 
„Großartige Kunst ist immer ihrer Zeit voraus und wird nicht von der breiten 
Masse verstanden. […] Die Werke der Künstler wurden […] zu hundert 
Prozent zu ihren Gunsten verkauft und begannen ihren Schöpfern ein 
besseres Leben zu ermöglichen. Besser im Sinne von „sich etwas leisten 
können“, da der Durchschnittspatient in einer Anstalt kaum Geld für 
Zigaretten hatte, geschweige denn für normale Kleidung. Der Verkauf der 
Werke der Künstler war also ein wichtiger sozialer Aspekt, der zunehmend 
an Bedeutung gewann. Es ging auf der einen Seite um Geld, auf der anderen 
Seite aber um wesentlich mehr: nämlich der psychologischen Anerkennung 
                                                           
341
 Navratil 1996, S. 28. 
342
 vgl. Navratil 1998, S. 9. 
343
 vgl. Dusini 2006a, S. 22. 
344
 vgl. Rammer 1997, o.S. 
 70 
und Wertschätzung einer Leistung. Es gilt als wertvoller, jemanden einladen 
zu können, als selbst eingeladen zu werden.“345  
Bereits Michel Foucault macht die wirtschaftliche Leistungsunfähigkeit 
psychisch Kranker für die gesellschaftliche Ausgrenzung verantwortlich.346 
Die Tätigkeit als Künstler kann die Kranken partial in diese Gesellschaft 
einführen. 
Um die rechtliche Lage zu sichern, gründete man den „Verein der Freunde 
der Gugginger Künstler“ und danach eine Kommanditerwerbsgesellschaft, 
deren Besitzer die Künstler selbst waren – jeweils vertreten durch einen 
Sachwalter. Aufgabe der (nicht gewinnorientierten) KEG ist es, sich um die 
Organisation der Ausstellungen, die Öffentlichkeitsarbeit und den Vertrieb 
der Werke zu kümmern.347 Diese Rechtskonstruktion soll außerdem das 
Vorurteil entschärfen, dass man die Künstler ausbeute, da sie ihre 
Geldgeschäfte nicht selber besorgen können.348 
Die Galerie war in den ersten Jahren im Keller des Hauses der Künstler 
untergebracht. Als das benachbarte Kinderhaus im Zuge der Auflösung der 
Psychiatrie 1997 frei wurde, konnte hier nach einigen Renovierungsarbeiten, 
die in Eigenregie durchgeführt wurden, eine größere Galerie sowie Lager- 
und Arbeitsräume eingerichtet werden. Um das restliche Gebäude sanieren zu 
können, fehlte der Klinikleitung das Geld und so musste „ein Konzept erstellt 
werden, das jenseits des klinischen Geschehens in privater Verantwortung 
aufgebaut werden musste“349.350 
Im Juni 2006 eröffnete schließlich das Art/Brut Center, das sowohl 
Museumsgebäude als auch die Galerie und ein offenes Atelier beherbergt. In 
den Ausstellungsräumlichkeiten besteht nun die Möglichkeit die Werke der 
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Künstler permanent auszustellen. Neben der Collection de l’Art brut in 
Lausanne ist das Museum Gugging die einzige Einrichtung, die permanent 
Werke der Art Brut zeigt. Darüber hinaus soll im Art/Brut Center auch 
zeitgenössische Kunst ausgestellt werden, um Bezüge und Kontexte 
herzustellen. Dieses Bestreben soll auch im Namen des 
Ausstellungszentrums (Art/Brut Center) versinnbildlicht werden: Der Solidus 
„/“ zwischen „Art“ und „Brut“ soll die Schnittstelle zwischen der 
allgemeinen Kunst und der rohen Kunst verdeutlichen. 
Das offene Atelier ist keine therapeutische Einrichtung und dient für einige 
der Gugginger Künstler als Arbeitsstätte, es ist aber für jedermann 
zugänglich, ob psychisch krank oder nicht, ob begabt oder nicht. Es ist ein 
Ort, an dem freie, kreative Arbeit „als Teil persönlicher, selbstgesteuerter 
Lebensqualität“351 erfahren werden kann. Neben den Künstlern, die im Haus 
der Künstler ihren Lebensmittelpunkt haben, können auch andere Personen 
nur zum Arbeiten nach Gugging kommen; diese nützen oftmals das kreative 
Ambiente des offenen Ateliers, wo sie ohne jeglichen Kunstanspruch frei 
arbeiten können, wie z.B. Leonhard Fink und Laila Bachtiar. Bei Bedarf 
können die Künstler eine individuelle Assistenz durch die Betreuerin in 
Anspruch nehmen. Ihre Aufgabe ist es neben organisatorischen Dingen, 
Potentiale zu erkennen und zu fördern und „kreative Prozesse zu initiieren 
oder zu begleiten, ohne die eigentlichen Fähigkeiten zu deformieren oder auf 
orthodoxe Weise zu kultivieren“352. Hilfe im künstlerischen Bereich wird nur 
mit Vorsicht und zurückhaltend geboten, während didaktische Methoden 
gänzlich gemieden werden. Im Mittelpunkt stehen „die Professionalisierung 
ihrer Fähigkeiten, der offene und bonusfreie Respekt für diese Leistungen 
[und] vorsichtige therapeutische und aktive soziale Betreuung und 
Förderung“353. 
Das offene Atelier in Gugging ist neben seiner Funktion als Arbeitsplatz 
ebenso ein sozialer, integrativer Ort.  
Immer wieder wurde betont, dass in Gugging keine kunsttherapeutischen 
Absichten bestehen, weder im Haus der Künstler, noch im offenen Atelier im 
                                                           
351
 Reese 2004, S. 204. 
352
 Reese 2008, S. 5. 
353
 Ebda, S. 2. 
 72 
Art/Brut Center Gugging. Bei der Kunsttherapie steht der Prozess im 
Vordergrund, währenddessen in Gugging das künstlerische Endprodukt zählt. 
Bei der Kunst der Gugginger Künstler geht es um deren Talent und nicht um 
die Krankheit, was vor allem von Autoren, die aus dem therapeutischen 
„Eck“ kommen kritisiert wird. Das Haus der Künstler entspricht einer 
Sozialhilfeeinrichtung,354 in der der Mensch adäquat nach 
sozialpsychiatrischen Methoden betreut wird. Darüber hinaus haben die 
Künstler die Möglichkeit trotz ihrer Krankheit ihrem besonderen Talent 
nachzukommen und den Beruf eines Künstlers nachzugehen. Durch ihre 
künstlerische Tätigkeit wird das Selbstwertgefühl gesteigert und eine 
Identität aufgebaut.355 
In das Haus der Künstler werden Personen aufgenommen, die ein 
künstlerisches Potential im Sinne der Art Brut haben und sich gut in die 
bereits bestehende Wohngemeinschaft integrieren können. Hier können sie 
ihre Fähigkeiten und eine eigenen Formensprache entwickeln. Auch der 
heute bekannte Günther Schützenhöfer lebte einige Jahre im Haus der 
Künstler, bevor er seine ersten Werke in der Galerie und im Museum 
präsentierte.  
Seit dem 1. Jänner 2009 ist das Museum dank der Bemühungen von Johann 
Feilacher an die Niederösterreichische Kulturwirtschaft GmbH bzw. die NÖ 
Museumsbetriebs GesmbH angeschlossen und im Moment befindet sich das 
gesamte Areal im notwendigen Umbau. Bereits im September 2009 wurde 
das Museum nach einer Renovierungsphase, in der es auf internationale und 
von Leihgebern geforderte Standards gebracht wurde, wiedereröffnet. Neben 
wechselnden Ausstellungen und verschiedenen kulturellen Aktivitäten und 
Events ist eine Dauerausstellung zu sehen, die einen Überblick zur 
Geschichte und Gegenwart der Kunst aus Gugging bietet. Gugging ist heute 
keine psychiatrische Anstalt mehr, sondern ein „Kulturhügel“, der nur mehr 
wenig mit der früheren Situation zu tun hat.  
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Die Verwendung des Art Brut-Begriffes in Gugging wird stark diskutiert und 
ist ohne Zweifel fraglich, da Dubuffet ein strenges Reglement definierte, das 
„echte“ Art Brut einzuhalten hat. Feilacher wird immer wieder vorgeworfen, 
dass er sich nur die Dinge aus Dubuffets Theorie herausholen würde, die für 
ihn nützlich sind. In einem Interview von 2008 sagt Feilacher, dass Dubuffets 
Theorien teilweise widersprüchlich und kompliziert seien. Die Quintessenz 
seiner Theorie ist, dass die Art Brut-Künstler von Kunstgeschichte und 
Zeitkunst unbeeinflusst sind, und das ist, was zählt. Natürlich sind die 
Künstler aus Gugging von der Zeit, von dem Leben, der Umgebung und von 
persönlichen Wünschen beeinflusst, wichtig ist aber die Idee und deren 
Ausführung in einem eigenständigen Stil – in der Art Brut genauso wie in der 
Art Culturel. Der Unterschied ist aber, dass „Artbrutisten“ aus sich selbst 
schöpfen und sich stilistisch nicht anpassen. Und das ist, was die Gugginger 
Künstler auszeichnet; alle verfolgen ihren eigenen Stil. Man erkennt auf den 
ersten Blick wer welche Arbeit geschaffen hat, da jeder seine eigene 
Handschrift hat und das ist erstaunlich, bedenkt man, dass einige bis zu 30 
Jahren im selben Raum nebeneinander gearbeitet und gelebt haben.356 Nach 
Leo Navratil hat diese Unabhängigkeit damit zu tun, dass „jeder so sehr auf 
das eigene Vermögen angewiesen ist, dass er gar nicht auf den Gedanken 
kommt, die Arbeit eines anderen nachzuahmen“357. Auf weitere Punkte, die 
immer wieder im Zentrum der Kritik stehen, wird in einem eigenen Kapitel 
eingegangen. 
Auch wenn sich Navratil und Feilacher in ihren Bestrebungen immer 
distanzierten, haben sie eines doch gemeinsam: den Eifer nach der sozialen 
Integration der Künstler. Die hat sich seit der ersten Publikation von Navratil 
ständig weiterentwickelt. Ab diesem Zeitpunkt hatten die 
Psychiatriepatienten die Möglichkeit künstlerisch tätig zu sein – zuerst im 
kleinen Büro des Psychiaters, später im eigenen Pavillon. Heute sind die 
Gugginger Künstler Herr über ein eigenes Museum und reisen zu ihren 
Vernissagen in die ganze Welt.  
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5. Kurzportraits ausgewählter Künstler aus Gugging 
Viele der berühmtesten Gugginger Künstler sind in den letzten Jahren 
verstorben; August Walla 2001 (65 Jahre), Oswald Tschirtner 2007 (86 
Jahre), Johann Fischer (89 Jahre) und Johann Korec (71 Jahre) im Jahr 2008. 
Im Haus der Künstler stehen insgesamt 14 Plätze zur Verfügung. Im Moment 
wohnen neun Personen ständig im Haus, sechs davon sind aktiv künstlerisch 
tätig: 
Chronologisch geordnet leben Franz Kernbeis (Abb. 5), geboren 1935, und 
der 63-jährige Johann Garber (Abb. 6) (beide seit 1981) am längsten im 
Haus, gefolgt von Heinrich Reisenbauer und Arnold Schmidt (seit 1986), 
Günther Schützenhöfer (seit 1999) und Karl Vondal (seit 2002). Außerdem 
werden 2 Künstler tagsüber betreut: Laila Bachtiar und Leonhard Fink 
kommen fast täglich in das Offene Atelier im Art/Brut Center Gugging um 
zu arbeiten. 
Mit diesen Künstlern wächst die „2. Generation“358 der Gugginger Künstler 
heran. 
Die folgenden sechs Künstler wurden exemplarisch aus denjenigen 
ausgewählt, die 1970 nicht in der Ausstellung „Pareidolien“ in der Galerie 
nächst St. Stephan ausgestellt wurden. Die weitere Selektion erfolgte nach 
persönlichen Präferenzen und geringer Präsenz in der Literatur. 
 
 
5.1. Heinrich Reisenbauer und der Reiz der imperfekten 
Akkuratesse  
Heinrich Reisenbauer (Abb. 7) wurde 1938 in Kirchau/Niederösterreich 
geboren und kam nach dem Gymnasium nach Gugging in psychiatrische 
Behandlung, wo er drei Jahrzehnte in der Abteilung für chronisch Kranke 
verbrachte. Reisenbauers ruhige und verschlossene Art resultiert aus diesen 
Jahren der Internierung. Nachdem er 1986 im Alter von 48 Jahren in das 
Haus der Künstler zog, wo er bis heute lebt und sich künstlerisch betätigt, 
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begann er wieder zögerlich zu sprechen und entwickelte erneute Motivation 
und Freude an der Arbeit. Die zurückhaltende Persönlichkeit des Künstlers 
und sein geregelter Tagesablauf spiegeln sich auch in seinen Zeichnungen 
und Malereien wider, die kontrolliert und geordnet erscheinen. 
Reisenbauers Arbeiten erkennt man auf den ersten Blick: Er stellt die 
verschiedensten Gegenstände in serieller Wiederholung dar. Seine Arbeiten 
entstehen in unregelmäßigen Abständen. Er begann mit Blei- und Buntstift 
auf Papier zu zeichnen (Abb. 8), seit 2001 arbeitet Reisenbauer auch mit 
Edding und Acrylfarben auf Leinwand (Abb. 9).359 Die Formate variieren. 
Als Motive – sie sind klar in der Form und eindeutig identifizierbar - dienen 
ihm einfache Alltagsgegenstände wie Flaschen, Regenschirme (Abb. 10) 
oder Federbälle (Abb. 11), auch Früchte und Pflanzen, Instrumente oder 
Fahrzeuge werden oft zum Baustein seiner Bilder. In „seriegraphischer“360 
Iteration baut er mit ihnen eine Gesamtkomposition. Im Gegensatz zur 
gleichlautenden „Serigraphie“, wie auch die Technik des Siebdruckes 
bezeichnet wird, gleicht in Reisenbauers Bildern kein Gegenstand dem 
anderen, obwohl es auf den ersten Blick so erscheint. Sie sind gleich und 
doch nicht ident, denn obwohl jedes einzelne Objekt gut überlegt ist, erkennt 
man feine Nuancen, durch die sich die Dinge voneinander unterscheiden. Das 
ist vom Künstler, der auf eine akkurate Gestaltung bedacht ist, freilich nicht 
beabsichtigt, liegt jedoch in der Natur der Sache. Aber gerade diese feinen 
Unterschiede erzeugen eine Spannung, die seine Werke nie langweilig 
werden lassen. 
Manchmal arbeitet der Künstler auch mit Wachskreide. Diese seltenen Werke 
sind besonders spannend, da das relativ grobe Material in Kontrast zu seiner 
genauen Ausführung steht (Abb. 10).  
Reisenbauer arbeitet immer auf die gleiche Art und Weise und lässt sich 
selten aus dem Konzept bringen. Wenn er sich für ein Motiv entschieden hat, 
legt er die Kontur mit Bleistift an – den Radiergummi bereit, falls ein Strich 
nicht seiner Idee entsprechen sollte. Wenn er den Bleistift gegen einen 
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Edding eintauscht und auf Leinwand arbeitet, wird die Arbeit für ihn 
herausfordernder, da eine Korrektur nicht möglich ist.361 
Er beginnt in der linken oberen Ecke und wiederholt sein Motiv in einem fast 
geometrischen Geflecht bis er am rechten unteren Rand angekommen ist. In 
einem weiteren Arbeitsschritt füllt er die vorgezeichneten Objekte mit Farbe 
aus. Wenn der Künstler auf Papier arbeitet, stellt der Prägedruck oftmals ein 
„Hindernis“ dar, das das pedantische System seiner Arbeit und die „Welt der 
völligen Ordnung“362, die er konstruiert, stört. Dann endet sein Blatt nur mit 
drei Schlitten in der letzten Reihe anstatt mit vier, da er ungern über den 
Prägedruck zeichnet (Abb. 12). 
In Gugging wird Heinrich Reisenbauer gern als Meister der Seriografie 
bezeichnet, dessen „Art der malerischen Stilisierung […], das zart 
Ungeometrische in der Aufreihung der Motive, eben jenes dezent Imperfekte 
und Eigentümliche in seiner Geradlinigkeit, […] zu einem Gesamtbild 
[führen], das weit mehr ist, als die Summe seiner einzelnen Teile – seine 
Serien irritieren, anstatt zu ermüden“363. Nicht ohne Grund werden seine 
Werke in nationalen und internationalen Ausstellungen der Öffentlichkeit 
präsentiert.364 
Reisenbauers Arbeiten gleichen in der Komposition den Werken des 
italienischen Art Brut-Künstlers Marco Raugei (1958 - 2006), der in der 
psychiatrisch-künstlerischen Einrichtung „La Tinaia“ in Florenz arbeitete. 
Neben den Ähnlichkeiten in der Biografie – beide kamen schon früh in 
psychiatrische Betreuung – arbeiten beide Künstler mit der stereotypen 
Wiederholung als gestalterische Hauptkomponente (Abb. 13). Die Motive 
sind ähnlich: Regenschirme, Tassen, Fahrzeuge, Kleidungsstücke – Dinge 
des alltäglichen Lebens. Im Gegensatz zu Reisenbauer unterscheiden sich 
Raugeis aufgereihte Motive augenscheinlicher, z.B. durch die Größe oder die 
Musterung (Abb. 14, Abb. 15). Trotzdem folgt auch seine Anordnung einem 
bestimmten Schema. Außerdem arbeitet Raugei auch dreidimensional (Abb. 
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16) und seine Blätter sind dichter mit Objekten ausgefüllt. Des Weiteren 
unterscheidet die beiden Künstler ihre Arbeitsweise: Raugei stellt ein Motiv 
vollständig dar, bevor er zu dem nächsten übergeht,365 währenddessen 
Reisenbauer das Blatt oder die Leinwand zuerst mit den Skeletten seiner 
Objekte komponiert. Reisenbauers Arbeiten wirken dadurch geordneter. 
Raugei ist Linkshänder und beginnt seine Werke in der linken unteren Ecke 
und arbeitet sich Reihe für Reihe nach oben.366 
Reisenbauers Kunst lässt sich aber auch mit einer etablierten Kunstrichtung 
vergleichen: der Pop Art. Seine dargestellten Gegenstände aus der 
Alltagskultur erinnern an Pop-Art-ähnliche Versatzstücke, die serielle 
Darstellung an Werke von Andy Warhol. Wie auch die Popkünstler 
bevorzugt Reisenbauer Gebrauchsgegenstände, die er mit schwarzen Outlines 
umrandet und mit klaren Farben ausfüllt. In beiden Fällen handelt es sich um 
klar definierbare, flächige Elemente, die fast wie Piktogramme zu verstehen 
und somit für den Betrachter unmissverständlich fassbar sind. 
Auch wenn man die Werke von Art Brut-Künstlern nur schwer mit Arbeiten 
der „Mainstream-Kunst“ vergleichen kann, lässt sich die Pop Art insofern mit 
der Outsider Art in Verbindung bringen, da erstere von Kritikern auch als 
anti-intellektuelle Kunst bezeichnet wurde.  
 
 
5.2. Arnold Schmidt – der Gestus des Moments 
Arnold Schmidt (Abb. 17) wurde 1959 in Wiener Neustadt, im Südosten 
Niederösterreichs, geboren und lebt wie sein Kollege Heinrich Reisenbauer 
seit 1986 – dem Jahr, in dem Johann Feilacher Navratils Position einnahm – 
im Haus der Künstler. Bevor Schmidt als junger Mann in psychiatrische 
Behandlung kam, war er am Bau tätig.367 Er brachte viel Energie mit in das 
Haus der Künstler, und diese Energie ist bis heute in seinen Arbeiten zu 
spüren.  
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Sein Hauptthema sind menschenähnliche Figuren, die er aus mehreren 
Kreisen zusammensetzt (Abb. 18). Männliche Figuren werden durch eine 
komplette Darstellung des Körpers erkenntlich gemacht (Abb. 19), während 
der Künstler weibliche Figuren (Abb. 20) nur bis zur Taille abbildet und sie 
mit langen Haaren kennzeichnet (Abb. 21).368 
Seine Bilder zeichnen sich durch eine dynamisch-expressive Strichführung 
aus. Wenn Schmidt auf Papier arbeitet, umreißt er zuerst sein gewähltes 
Motiv mit schwarzer Kohle, Bunt- oder Bleistift. Anschließend füllt er das 
Innere der Figur mit bunter Wachskreide aus, bevor er das Blatt in einem 
letzten Schritt aquarelliert.369 Wenn er auf Leinwand arbeitet, verwendet er 
kräftige reine Farben, die er während des Malvorganges direkt auf der 
Leinwand vermischt. Größere Werke überarbeitet der Künstler in mehreren 
Sitzungen.370 Durch den zum Teil wässrigen Farbauftrag kommt es auf der 
Leinwand manchmal zu Farbrinnsalen (Abb. 22). Nach Schüssler verleihen 
sie den Werken einen traurigen Pathos.371 
Kaiser bezeichnete seine Figuren in einem Artikel als „wirbelige 
Püppchen“372. Die Assoziation zu „wirbelig“ resultiert aus den schnellen, 
kreisenden Bewegungen, mit denen Schmidt seine Figuren ausfüllt. Mit 
seiner dynamischen Malweise haucht Schmidt den Figuren Leben ein. 
Beziehungslos schweben sie im Ungewissen des weißen Untergrundes des 
Papierblattes oder der Leinwand. Den einzigen Kontakt scheinen sie mit dem 
Betrachter aufzunehmen, dem sie frontal zugewandt sind. 
Seit 1999 widmet sich Schmidt neben seinen „Mandln“, wie er die Figuren 
selber bezeichnet, auch anderen Themen wie Flugzeugen (Abb. 23), 
Motorrädern (Abb. 24), Häusern oder Bäumen.373 Im Stil hat er sich jedoch 
nicht verändert. Auch seine Flugzeuge sind aus kreisförmigen Elementen 
konstruiert, Schmidt bezieht diesmal allerdings auch horizontale Linien mit 
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ein. Bei den meisten Bildern hat man trotzdem den Eindruck einer runden 
Strichführung. 
Erst in letzter Zeit fing Schmidt an auch auf andere Weise zu arbeiten. Auf 
Papier zeichnet er in Parallelbewegungen zentral – das Blatt teilend - 
vertikale Formgebilde. Von der Mitte ausgehend zeichnet er den Blatträndern 
entgegen. Diese Kompositionen stehen noch am Anfang und sind vielleicht 
der Ausgangspunkt zu einer neuen Facette von Arnold Schmidt.374 
Beim Malen oder Zeichnen ist Schmidt sehr ungeduldig. Seine Arbeiten 
entstehen in einem energiegeladenen Augenblick. Die stürmische Gestik 
steht in einem Spannungszustand zu der ruhigen und einfachen Komposition. 
Im Gegensatz zu anderen seiner Künstlerkollegen arbeitet Schmidt souverän 
sowohl auf Papier als auch auf Leinwand. Wenn er stehend an einer 
Leinwand arbeitet, kommt ein expressiver Gestus zum tragen, der zu seinem 
Markenzeichen wurde. Der Künstler arbeitet mit denselben Mitteln, die er 
auch bei Werken auf Papier anwendet, auf der Leinwand; so geht sein 
graphischer Strich nicht verloren, der durch das Malen mit Acrylfarbe an 
Ausdruck verlieren würde. Durch die Anwendung verschiedenster Mal- und 
Zeichenutensilien wie Kohle, Wachskreide oder Aquarellfarbe in ein und 
derselben Arbeit, bekommen seine Figuren zum Teil ein sehr abstraktes 
Erscheinungsbild. Schmidt signiert seine Werke hauptsächlich mit seinem 
Spitznamen Andi, ab und zu auch mit Arnold. 
Im Gegensatz zu Heinrich Reisenbauer ist Arnold Schmidt ein 
kontaktfreudiger Mensch, stets offen und zugänglich. Er lässt sich beim 
Malen gerne assistieren. Der Assistierende rührt etwa die Farben an, 
manchmal benötigt der Künstler auch erste Anweisungen oder Bestätigung in 
dem was er tut. Über Material, Farbe und Motiv entscheidet er jedoch selber. 
Da Schmidt keinem festgelegten Arbeitsrhythmus folgt und „rasch und 
impulsiv“375 agiert, nur „aus dem speziellen Moment heraus“376, bedarf es 
eines Assistierenden, um diesen Moment zu erkennen und gegebenenfalls 
auch die passende Umgebung zu schaffen. Mit der bereits erwähnten Art à 
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Deux im Sinne Navratils hat diese Zusammenarbeit aber nichts mehr zu tun, 
sie dient lediglich als unterstützende Hilfestellung.377 
Schmidts expressive Arbeiten entstehen oft spontan und in großer 
Geschwindigkeit. Es lassen sich somit im Impetus Analogien zum Informel 
herstellen. Die Formensprache könnte auch an Cy Twombly (Abb. 25) 
erinnern, vor allem an seine Blütenserien (Abb. 26). Vergleichbar sind vor 
allem die angesprochenen Farbrinnsale (Abb. 27). Von den Verantwortlichen 
in Gugging wird auch ein Vergleich mit den Figurationen von Oskar 
Schlemmer vorgeschlagen,378 die vor allem in der frühen Phase an das 
Puppenhafte von Schmidt erinnern (Abb. 28). Schlemmers Figuren stehen 
allerdings immer im Bezug zum Raum.  
Schmidts Werke sind in ihrer Dynamik einzigartig und mit keinem anderen 
Gugginger Künstler oder sonstigem Artbrutisten vergleichbar. Manchmal 
bringt Schmidt seine Gedanken auch in Form von Worten zu Papier.379 
 
 
5.3. Der Zeichner Günther Schützenhöfer 
Günther Schützenhöfer (Abb. 29) wurde 1965 in Mödling (NÖ) geboren und 
verbrachte viele Jahre seines Lebens in verschiedenen psychiatrischen 
Betreuungseinrichtungen, bevor er 1999 in das Haus der Künstler eingeladen 
wurde. Man sah in kleinen Zeichnungen, zu denen er angeregt wurde, 
künstlerisches Potential, das von nun an gefördert werden sollte. Seit seinem 
Einzug in das Gugginger Künstlerhaus hat sich sein zeichnerischer Stil stetig 
weiterentwickelt. Auch die Formate wurden größer. Bereits 2001 wurden 
einige seiner Arbeiten erstmals in der Galerie Gugging ausgestellt. Der 
Künstler folgt keinem regelmäßigen Arbeitsrhythmus und bevorzugt auch 
keinen bestimmten Ort zum Zeichnen.380 Er arbeitet allerdings gerne in 
Gesellschaft und kommentiert beim Arbeiten seine Vorgehensweise. 
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Schützenhöfer arbeitet hauptsächlich auf kleinformatigem Papier – für große 
Arbeiten muss er sich (noch) überwinden - und hauptsächlich mit Bleistift 
(Abb. 30). Manchmal setzt er auch einen Buntstift ein (Abb. 31). Zuerst 
zeichnet der Künstler relativ spontan und schnell eine zarte äußere Form. Die 
Flächen werden anschließend mit einem ebenso ruhigen wie entschlossenen 
und dichten Strich etappenweise ausgefüllt. Der vorerst befangene Strich 
steigert sich im Laufe der Arbeit zu einem kräftigen Duktus und wird 
zwischendurch auch wieder gedämpft. Manchmal setzt er den Stift mit einer 
solchen Intensität ein, dass er während des Zeichnens pausieren muss.381 
Durch die Variation der Strichstärke entstehen fesselnde Schattierungen 
(Abb. 32).  
Wie sein Kollege Franz Kernbeis legt auch Schützenhöfer zuerst rasch ein 
grafisches Gerüst an, das er anschließend ausfüllt. Während Kernbeis` 
Motive jedoch „blockig und verpackt“382 wirken (Abb. 33), vermitteln 
Schützenhöfers Figuren einen weniger kompakten Eindruck (Abb. 34). 
Außerdem arbeitet Kernbeis mit vielen Farben und mit einer lockeren 
Strichführung, Schützenhöfer hingegen hauptsächlich mit Bleistift und sehr 
bedacht und präzise. 
Seine Motive sind meist einfache Gegenstände. In den Zeichnungen werden 
sie allerdings zu abstrakten Konstrukten (Abb. 35), von denen eine 
eindringliche Faszination ausgeht. Wenn er das gleiche Motiv mehrmals 
zeichnet, kann es jedes Mal gänzlich anders aussehen. Seine Darstellungen 
sind Momentaufnahmen seiner unmittelbaren Vorstellung eines Motives, die 
im nächsten Moment wieder ganz anders sein kann. 
Wie bei seinen Gugginger Künstlerkollegen resultiert die Abstraktion aber 
nicht aus einer bewussten Entscheidung - sie ist kein kunsthistorisch 
durchdachter Vorgang. Vielmehr orientieren sich seine Darstellungen an 
seiner Fantasie und schlichtweg an seinem Können.383 
Auch der auf den ersten Blick infantil wirkende Stil von Günther 
Schützenhöfer ist nicht wie bei den Größen der Kunstgeschichte wie zum 
Beispiel bei Paul Klee ein reflektierter, reaktionärer Kunstgriff. Sein 
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künstlerisches Talent ist in der Metamorphose „von alltäglichen und 
gewöhnlichen Motiven seiner näheren Umgebung zu zeichnerisch komplett 
umgestimmten Körper- und Strichgebilden“384 zu suchen, und in der Art und 
Weise „wie er mit kontrollierten Blei-und Farbstrichen diese Motive stilisiert 
und kompliziert“385, aber auch persifliert. Feilacher beschreibt seinen Stil als 
„humorvoll und treffend“386. 
Der junge Künstler, „der im dichten Nebel seiner Wahrnehmungswelt 
Gegenstände und Figuren beim Zeichnen gleichsam erst ertastet“387, wird in 
Zukunft bestimmt noch spannende Arbeiten präsentieren.  
 
 
5.4. Matriarchalisches von Karl Vondal 
Karl Vondal (Abb. 36) zählt zu den jüngeren Bewohnern im Haus der 
Künstler und wurde von Johann Feilacher und Nina Katschnig entdeckt; er 
gehört also ebenfalls zur 2. Generation der Gugginger Künstler und wird als 
eines der größten Nachwuchstalente gesehen. Wie bereits August Walla wird 
er schon zu Lebzeiten als einer der „brutesten“ Künstler in Gugging 
wahrgenommen. 
Vondal wurde 1953 im niederösterreichischen Obersiebenbrunn geboren und 
lebt seit 2002 im Haus der Künstler. Er begann eine Lehre als Maurer, bis er 
im Alter von 16 Jahren einen schweren Motorradunfall erlitt und zwei Jahre 
später zum ersten Mal in psychiatrische Betreuung kam.  
Zu Beginn seines künstlerischen Schaffens stellte Vondal kleine Objekte aus 
Zündhölzern her, indem er die Zündköpfe entfernte und die einzelnen Hölzer 
aneinander klebte. So entstanden Häuser, Gitarren, Palmen und andere 
Gegenstände. Diese Mini-Skulpturen trug er immer mit sich herum, nahm sie 
mit ins Kaffeehaus, in die Trafik oder in andere Stationen der Gugginger 
Psychiatrie. So wurde Katschnig eines Tages auf Vondal aufmerksam. Man 
begann sein künstlerisches Talent zu fördern und durch die rasche 
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Entwicklung Vondals konnten seine Werke schon zwei Jahre später in der 
Galerie präsentiert werden.388 Heute reisen seine Werke bis nach New York, 
wo der Künstler 2007 und 2008 bei der Outsider Art Fair vertreten war. 
Neben der Partizipation in verschiedenen Gruppenausstellungen sind 
Vondals Werke nach seiner ersten Einzelausstellung in der Züricher Galerie 
Latal auch im Herbst 2010 in der Galerie Curtze in Berlin zu sehen.389 
Sein favorisiertes Motiv sind Frauen (Abb. 37). Diese umreißt er zuerst 
vorsichtig mit Bleistift, bevor die Farbstifte zart und sparsam zum Einsatz 
kommen. Anschließend verwischt er die Fläche mit den Fingern. Seine 
Portraits haben etwas Jugendstilhaftes an sich (Abb. 38), andere Frauen 
wiederum die barocke, sinnliche Üppigkeit eines Rubens (Abb. 39) - 
Stilbegriffe, die dem Künstler allerdings vollkommen fremd sind. Der 
Schriftsteller Gerhard Roth bezeichnete Vondals Frauendarstellungen als 
„gespenstisch blass“ und „okkult“.390 
Neben Farb- und Bleistift verwendet Vondal gelegentlich Acryl- und 
Gouachefarben, mit denen er entweder Akzente setzt, einen Rahmen um sein 
Bild malt (Abb. 40) oder lasierend arbeitet, indem er den mit Farbe 
versehenen Pinsel in Wasser taucht, um mit dem gefärbten Wasser seine 
Zeichnungen zu kolorieren. Manchmal fasst er seine Zeichnung auch durch 
aufgeklebte Zündhölzer (Abb. 41) oder Steine ein (Abb. 42).391 
Zuerst arbeitete Vondal auf postkartengroßen Blättern. Im Laufe seiner 
Entwicklung wurden diese immer größer, bis das größte Format nicht mehr 
ausreichte und er Papierstücke aneinander zu kleben begann (Abb. 43). Seine 
Arbeiten wuchsen förmlich mit ihm. Es kommt vor, dass sich bis zu der 
Fertigstellung einer Zeichnung das Format und das Thema mehrmals 
verändern, da er seine Bilder oft überdenkt und dementsprechend übermalt.392 
Wie bereits erwähnt ist sein Hauptthema die Frau, kaum oder gar nicht 
bekleidet, sind sie oftmals Protagonistinnen erotischer Szenerien. Er zeigt sie 
bei den verschiedensten Tätigkeiten, häufig auch vor, während oder nach 
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dem Geschlechtsverkehr. Sie sind als Hauptthema zentral platziert und 
werden formatfüllend von kleineren Elementen umgeben, die das Bild 
ornamentartig ausgestalten. Durch den gemäßigten Farbauftrag entsteht eine 
liebliche, fast feenhafte Anmutung seiner Figuren, die man als unschuldig 
bezeichnen könnte, wäre da nicht der weniger unschuldige Inhalt, der im 
Kontrast dazu steht. Diese Tatsache verleitet zu einem Vergleich mit dem 
Chicagoer Outsider Artist Henry Darger, der die Brutalität Kindern 
gegenüber in einer ebenfalls sanften Malweise darstellte (Abb. 44). 
Seine Vorliebe für Frauen und Sexualität teilte Vondal mit seinem früheren 
Kollegen Johann Korec, jedoch in einem ganz anderen Stil.393 Grundsätzlich 
kann man sagen, dass alle Gugginger Künstler weitgehend stilistisch 
unabhängig voneinander arbeiten. Korec arbeitete mit Tusche und kräftigen 
Farben (Abb. 45). Die ausdrucksstarken Konturen seiner willkürlich und wild 
gefärbten Frauen stehen den zarten und weichen Bleistiftstrichen Vondals 
diametral entgegen. Beide haben auch lavierend gearbeitet. Eine weitere 
Gemeinsamkeit mit Johann Korec ist der hohe Stellenwert der Schrift für die 
Bildsprache. Wie Vondal beschrieb auch er erotische Szenen, in denen er 
selbst Protagonist ist. Vondals Schriftbild ist aber bei weitem nicht so wild 
wie das von Korec. Von der Entwicklung her fühlt man sich auch an Johann 
Fischers dokumentarischen Stil erinnert (Abb. 46).  
Die Geschichten in Vondals Bildern, die er erst seit einigen Jahren in sein 
Bild einfügt und die das Dargestellte noch einmal verdeutlichen, machen 
ihren speziellen Charakter aus. Seine Erzählungen handeln von 
Liebesgeschichten, schmackhaftem Essen und von Reisen in ferne Länder, 
also vordergründig von Dingen eines schönen Lebens,394 und seien es nur ein 
Krügel Bier oder eine Zigarette. Dabei legt er großen Wert auf 
Detailgenauigkeit. Der Protagonist seiner Geschichten heißt Karl, die Frauen 
so wie Pflegerinnen aus dem Haus der Künstler. In manchen Bildern ist das 
Schriftbild so dominant, dass nicht eindeutig klar wird, ob es sich nun 
vordergründig um die bildliche Darstellung dreht und der Text sie lediglich 
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begleitet, oder ob es sich umgekehrt bei den Zeichnungen um Illustrationen 
seiner Worte handelt. Im Moment steht das Bild noch im Vordergrund, denn 
damit beginnt er seine Arbeit, die weitere Entwicklung wird sich noch 
zeigen. 
Vondal hat sich auf keinen Arbeitsplatz und keine Arbeitszeit festgelegt, er 
hält sich aber an einen gewissen Arbeitsrhythmus und zeichnet fast täglich im 
offenen Atelier im Art/Brut Center (Abb. 47). Der ideelle Ansatz in Gugging, 
und zwar die Aussparung des pathologischen Momentes in den Werken der 
Künstler, bestätigt sich an diesem Ort im freien und kreativen Arbeiten.395 
Die Künstler werden hier nicht „gezähmt“. Vondal hatte bereits vor seinem 
Einzug in das Haus der Künstler in verschiedenen psychiatrischen 
Einrichtungen gezeichnet, aber nur sehr zaghaft. Sein exzentrischer, 
ausufernder Stil wurde erst in Gugging angenommen und unterstützt, so dass 
er seine besondere Ausdrucksweise entwickeln konnte.396  
Wenn der Künstler seine Arbeit an einem Bild beendet, rollt er es zusammen 
und nimmt es überall mit hin – wie er das auch schon früher mit seinen 
Zündholz-Skulpturen getan hat. Da seine großen Formate allerdings um 
einiges unhandlicher sind als seine kleinen Objekte, lassen sich 
Abnützungserscheinungen nicht vermeiden. Was für ihn letztendlich jedoch 
zählt ist die „Imposanz des Formates und inhaltliche Stimmigkeit“397 und so 
nimmt er die Falten, Risse und Flecke von Kaffee und Kleber, die auch 
teilweise den Reiz seiner Bilder ausmachen, gerne in Kauf. Feilacher 
vergleicht die Gebrauchsspuren mit jenen auf Objekten der Stammeskunst.398 
Vondals Werke verdeutlichen in gewisser Hinsicht auch seine Persönlichkeit. 
Er ist sehr kommunikativ, direkt und bekannt für seine Charmeoffensiven 
Frauen gegenüber. Trotzdem hängen seine Bilder nicht mit biografischen 
Fakten zusammen, viel eher visualisieren sie Fantasien.  
Durch die erste Ausstellung seiner Bilder in einer fremden Galerie und 
Verkäufe, bestätigte sich für den Künstler zum ersten Mal der ihm 
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entgegengebrachte Respekt.399 Vondal und seine Künstler-Kollegen haben 
das geschafft, was sich viele Künstler wünschen, nämlich unabhängig vom 
Kunstmarkt zu produzieren und darüberhinaus auch noch davon leben zu 
können. 
Entgegen jeder Kritik ist Vondal die Kunst wichtig und er arbeitet gerne, viel 
und regelmäßig. Die Ideen scheinen ihm nie auszugehen. Seine Werke 
funktionieren auch ohne der „Story“ im Hintergrund. Die rücksichtslose 
Direktheit Vondals macht gemeinsam mit seiner exaltierten Eigensinnigkeit 
die Faszination seiner Werke aus. Möglicherweise ist es auch die Spannung, 
die sich zwischen der Darstellung von Frauen als Feen in „märchenhafter 
Manier“400 und als übersinnliche, furiose Göttinnen auftut, was seine Bilder 
zu einem Abenteuer macht. 
Vielleicht wird er in ein paar Jahren zu einem würdigen Nachfolger von 
Johann Hauser. Die Liebe zu Frauen, die in Vondals Bilder matrizentisch 
dargestellt wird, haben sie in jedem Fall gemeinsam. 
 
 
5.5. Neue Talente: Leonhard Fink und Laila Bachtiar 
Leonhard Fink und Laila Bachtiar sind aktuell die jüngsten Künstler in 
Gugging. Sie haben trotz ihres jungen Alters bereits eine beachtliche 
Entwicklung durchlebt und einen eigenen, charakteristischen Stil entwickelt. 
Man sah von Anfang an viel Potential im „Nachwuchs“, das es an das 
Tageslicht zu bringen und zu fördern galt. Mittlerweile werden beide 
Künstler in internationalen Galerien und Museen ausgestellt.401  
Leonhard Fink (*1982) (Abb. 48) kommt seit dem Jahr 2001 regelmäßig zum 
Arbeiten in das Offene Atelier des Art/Brut Centers Gugging und seit 2007 
werden seine Werke auch ausgestellt. Wenn das Atelier mittags schließt, 
verbringt Fink die Zeit im Haus der Künstler, wo er Teil der Gemeinschaft 
wurde, obwohl er am Ende seines Arbeitstages wieder nach Weidling, einem 
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kleinen Ort unweit von Klosterneuburg, zurückkehrt, wo er gemeinsam mit 
seinen Eltern lebt. Mit ihnen fährt der junge Künstler viel herum, 
hauptsächlich in Österreich. Diese Eindrücke verarbeitet er in seinen 
Zeichnungen. Er stellt die Orte, in denen er war, mit einer faszinierenden 
Detailgenauigkeit dar (Abb. 49), die an die gedrungenen Tuschezeichnungen 
von Johann Garber (Abb. 50) erinnern. Im Gegensatz zu Garber arbeitet Fink 
jedoch hauptsächlich mit Bleistift, den er einmal sehr kräftig, dann wieder 
überaus zart einsetzt. Darüber hinaus lässt Fink in seinen Stadtansichten mehr 
Freiraum als sein Kollege. 
Sein Duktus wechselt relativ schnell und spontan von vorsichtig zu 
nachlässig und vice versa.402  
Neben seinen musterhaften Stadtansichten, in denen die Autobahn einen 
besonderen Stellenwert einnimmt, sind auch Ungeheuer (Abb. 51) und 
andere Fantasiewesen (Abb. 52), Tiere (Abb. 53), phantastische 
Architekturen und andere Gegenstände häufig Motiv seiner Arbeiten. Reese, 
der Fink jahrelang im Atelier begleitet hat, bezeichnet die opulenten 
Kreaturen des Künstlers als „barocke Robotnics“403. Sie haben einerseits 
etwas Unheimliches an sich, wirken gleichzeitig aber auch erhaben. Alle 
seine Motive scheinen aus einem fischgrätenartigen Gerüst zu bestehen, das 
sich zu einem mehr oder weniger unheimlichen Getier (Abb. 54) oder auch 
zu einem Fahrrad (Abb. 55) formt. Vergleicht man die drei Fahrräder von 
Fink (Abb. 56), Kernbeis (Abb. 57) und Schützenhöfer (Abb. 58) wird 
deutlich, dass jeder einzelne Künstler seinen individuellen Stil verfolgt. 
Die Konturen zeichnet Fink rasch und mit Impulsivität. Weitaus ruhiger füllt 
er sie anschließend mit einem Mix aus maserartigen Texturen, anatomischen 
Versatzstücken und allerhand Zierrat aus. Dadurch entsteht eine Ornamentik, 
die „ausgesprochen üppig und von verwirrender, abrupt wechselnder, 
irgendeinem organischen Gesetz folgender Rhythmik“404 geprägt ist. 
Begonnen hat der Künstler mit kleinen Bleistiftzeichnungen, die mittlerweile 
beachtliche Formate angenommen haben. 
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Fink ist ein äußerst kommunikativer Mensch. Er begrüßt Besucher in 
Gugging gerne persönlich, erzählt über seine Arbeit, und führt den einen oder 
anderen selbst durch die Galerie. Auch wenn seine grotesken Wesen oft 
bedrohlich wirken mögen, den Frohsinn, den der Künstler versprüht, verliert 
er auch beim Zeichnen nicht. 
Seine Motivation und Kreativität passen in das Konzept der Art Brut: 
Kreativität bedeutet unter anderem aus festgefahrenen Denkstrukturen 
auszubrechen, den Blickwinkel zu verändern und die Dinge auf 
unkonventionelle Art und Weise zu betrachten. Fink besitzt das Talent, sich 
völlig in seiner Kreativität zu verlieren und erzielt so Ergebnisse, die „für ihn 
und andere stets überraschend oder gar überwältigend sind - was im Verlauf 
der Arbeit nach vermeintlich unentschlossen gestaltetem und wahllos 
aneinandergereihtem Stückwerk anmutet, mündet meist in eine bestechende 
Komposition“405. 
Fink signiert seine Arbeiten mit Leon, wird aber am liebsten Lenny genannt. 
Lenny ist ein junger Künstler, der noch auf der Suche ist und viel ausprobiert, 
sagt Katschnig in einem TV-Interview über den 28-jährigen Künstler.406 
 
Ein weiteres Nachwuchstalent ist die 1971 geborene Laila Bachtiar (Abb. 
59), die einzige Künstlerin der Gugginger Gruppe. Bevor sie 1990 nach 
Gugging kam, verbrachte sie viele Jahre in der Caritas-Einrichtung „Am 
Himmel“ und war im „Atelier am Humboldtplatz“ tätig.407 Mittlerweile 
besucht sie vier Tage die Woche das Gugginger Atelier, wo sie selbstständig 
an ihren eindrücklichen Farb- und Bleistiftzeichnungen arbeitet. Neben der 
Präsentation in Gugging wurden ihre Werke auch in New York ausgestellt. 
Bachtiars Werke zeichnen sich durch die „Nachhaltigkeit zeitlos formaler 
Eigenständigkeit und Kraft“408 aus, „die mit verbildeter und kultivierter 
Ästhetik genauso wenig gemein hat wie mit zufälligen, ‚geistlosen‘ 
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Strichfolgen“409 - ein Kriterium, das sie zu einer der wenigen weiblichen 
„Artbrutisten“ macht.  
Die Künstlerin arbeitet relativ lange an einer Zeichnung. Für ein Format von 
Postkartengröße braucht sie etwa eine Woche. Sie nimmt sich die Zeit und 
zeichnet sehr ruhig und konzentriert. Im ersten Schritt legt sie die äußere 
Form des von ihr intendierten Motives an: Tiere, Gebäude, Figuren. Sie sind 
minimalistisch gestaltet und nur mit den ihrer Meinung nach wichtigsten 
Attributen ausgestattet. Als Nächstes versieht sie ihr Motiv mit einem 
graphischen Netz, so entsteht ein fragmentierter Gesamteindruck. Aus einem 
einheitlichen Ganzen werden mehrere kleine Teile (Abb. 60). Beim 
Ausmalen der Figur werden die vorher gesetzten Grenzen allerdings teilweise 
ignoriert oder nur begrenzt berücksichtigt. So entstehen willkürliche, flächige 
Farbinseln (Abb. 61, Abb. 62).410 
Auch Kernbeis teilt sein Motiv puzzleartig in mehrteilige Gebilde (Abb. 63). 
Im Gegensatz zu Bachtiar resultiert das aber eher aus seinem schwungvollen 
und spontanen Zeichenstil; er skizziert seine Entwürfe oft in einer 
durchgehenden Bewegung, ohne den Stift abzusetzen. 
Bachtiar verwendet zum Zeichnen gerne einen weichen Bleistift, den sie 
kräftig zum Einsatz bringt. Sie „scheint darauf zu zielen, das Blatt in etwas 
endgültig Dunkles zu verwandeln“411, und dennoch weist die Oberfläche 
ihres Motives verschiedene Texturbeschaffenheiten und Helligkeitsstufen auf 
(Abb. 64, Abb. 65). Das Haptische spielt für die Künstlerin beim Arbeiten 
eine große Rolle. Das Zeichnen ist für sie eine Art des „Sich-Selber-
Spürens“. Cardinal fühlt sich beim Beobachten der Künstlerin an Paul Klees 
Äußerung erinnert, der sagte, dass er, wenn er an einem Bild arbeitet, er 
eigentlich an sich selbst arbeite.412 Im „Atelier am Humboldtplatz“ hat Laila 
auch Versuche mit Acrylfarbe auf Leinwand unternommen; für die derzeitige 
Atelierleiterin in Gugging Ramona Schnekenburger kaum vorstellbar, da ein 
unmittelbarer Bezug zum Material nicht so intensiv hergestellt werden kann 
wie beim Anfertigen einer Zeichnung. Vergleicht man frühere Arbeiten 
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Bachtiars, die am Humboldtplatz entstanden sind, mit aktuellen Zeichnungen 
wird die Ausdruckssteigerung ihres Striches deutlich. In älteren Arbeiten 
stellte die Künstlerin auch Menschen dar, die in Bezug zueinander stehen und 
agieren. Dieses Motiv verwendet sie heute nicht mehr. Die 
Herangehensweise an eine Zeichnung durch ein Liniengefüge ist jedoch 
gleich geblieben. 
Bachtiar hält sich beim Arbeiten an einen geregelten Ablauf. Zeitweise kam 
es vor, dass sie nach Beendigung einer Arbeit kleine Risse in das Blatt reißt. 
Möglicherweise ist das ein Akt der Fertigstellung. Diesen Vorgang 
praktiziert sie nur noch vereinzelt. Manchmal klebt sie die Einrisse 
anschließend wieder zusammen. 
Bachtiar arbeitet sehr genau. Somit ist ein großes Format für sie schwierig zu 
bewältigen. Im Gegensatz zu Reisenbauer und Schmidt, die sich von 
kleinformatigen Zeichnungen zu größeren Leinwänden entwickelt haben, 
bleibt die Zeichnung die „Spezialität“ von Laila Bachtiar.  
Mit Leonhard Fink verbindet Bachtiar eine Freundschaft. Ganz im Gegenteil 
zu dem jüngeren Künstler ist Bachtiar jedoch sehr verschlossen und in sich 
gekehrt, an Kommunikation ist sie kaum interessiert. Die junge Frau besitzt 
allerdings eine starke Ausstrahlung und auch ihre Bilder vermitteln eine 
außergewöhnliche Präsenz (Abb. 66). 
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Exkurs: Frauen in der Art Brut - Außenseiter einer 
Einzelgänger-Domäne? 
Der Aspekt des Genderbewusstseins spielt in unserer heutigen Gesellschaft 
eine größere Rolle denn je und so soll er auch in der vorliegenden Arbeit 
nicht fehlen. Das Augenmerk liegt hierbei auf psychiatrieerfahrenen 
Künstlerinnen. Die Gegenwart wird an diesem Punkt zu einem historischen 
Thema, denn auch in den Psychiatrien um die Jahrhundertwende hatten 
geschlechterspezifische Sichtweisen eine große Bedeutung, und „geben ein 
emanzipatorisches Potential frei“413.  
Im 19. Jahrhundert wurden die psychisch kranken Frauen in Anstalten 
gesperrt und waren somit aus der Gesellschaft verbannt und nicht mehr 
existent. Einzig als allegorische Figur und als Protagonistin in den 
naturalistischen Anstaltsszenen jener Zeit durfte die ‚Irre‘ die Salons 
betreten.414 
In den Forschungen im Zuge der Frauenbewegungen der 1970er Jahre 
beschäftigte man sich mit der Analogisierung der Moderne von Weiblichkeit 
und Wahnsinn und die ‚verrückte Frau‘ wurde zu einer Ikone feministischer 
Theorien.415 Das Weibliche wurde in der Geschichte immer mit dem 
Irrationalen in Verbindung gebracht, während der Mann das Rationale 
vertrat. Weiblichkeit und Krankheit wurden in unmittelbare Verbindung 
gebracht und die Grenzen zwischen dem hysterischen und weiblichen 
Charakter waren fließend, da man die Symptome als die Übertreibung von 
‚normalem‘ weiblichen Verhalten deutete.416 Vor allem die Hysterikerin, die 
im 19. Jahrhundert im Pariser Hôpital Salpêtrière von dem Neurologen Jean-
Martin Charcot fotografisch in Szene gesetzt und zu Objekten der 
Wissenschaft stilisiert wurde, stellte einen Idealtypus dar und wurde zu 
„einer zentralen Symbolfigur der Patriarchatskritik“417. Wie in einem anderen 
Kontext bereits erwähnt wurde, stellt Charcots berühmteste Patientin 
Augustine eines der stereotypen Frauenbilder des Surrealismus dar. In den 
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1980ern veränderte sich die Sichtweise der „Hysterikerin als Opfer 
patriarchaler […] Erwartungshaltungen“418 und sie wurde zum Symbol 
„feministischer Selbstermächtigung“419 und zum Prototyp feministischer 
Subversion, zur Widerständlerin, zur Heldin: „Die Hysterikerin bot sich den 
feministischen Forscherinnen der ersten Generation im besonderen Maße als 
Identifikationsfigur an, da sie zum einen als Opfer der patriarchalen 
Gesellschaftsstrukturen gesehen wurde und gleichzeitig mit ihrer Krankheit 
den Zumutungen des Patriarchats zu trotzen schien. […] Die Hysterikerin 
wurde als Verkörperung feministischer Kritik an den misogynen 
gesellschaftlichen Veränderungen interpretiert.“420 
Dieser Perspektivenwechsel prägte auch die Medizingeschichte, in der seit 
den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts ein zunehmendes Interesse an den 
Wahrnehmungen und Erlebnissen der Patienten festzustellen ist. Das war der 
erste Schritt zu einer patientenorientierteren421 Geschichtsschreibung.422 Dies 
setzte außerdem die Erschließung neuer Quellen voraus, die vor allem in 
Tagebüchern, Briefen, Zeichnungen und Krankenakten gefunden wurden. So 
gesehen war das Verifizieren der Selbsterzeugnisse der Patienten, die deren 
Erfahrungswelt offen legten, auch ein politisches Statement, wie es zum 
Beispiel auch in der Antipsychiatrie-Bewegung geäußert wurde.423 
Krankheit und Weiblichkeit wurden immer in Verbindung gebracht; dass 
Frauen in den Irrenanstalten um die Jahrhundertwende auch facettenreiche 
künstlerische Ausdrucksformen entwickelten und anwendeten, wird oft 
vernachlässigt oder gar vergessen. Auch heutzutage ist in der Art Brut die 
Abwesenheit weiblicher Künstler ein wesentliches Phänomen. Die 
Forschungen stehen mit einigen Teilergebnissen noch am Anfang. In der 
Literatur ist das Thema überschaubar; wenn es auftaucht, dann meistens in 
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feministischen Diskursen und nur wenig im kunstwissenschaftlichen 
Bereich.424 
Aus internationaler Sicht sind in der Art Brut einige bekannte Frauen 
vertreten: zum Beispiel die Schweizerinnen Ida Buchmann (1911 – 2001) 
und Aloïse Corbaz (1886 – 1964) oder Madge Gill (1882 – 1961) aus 
England. Auch die Werke der Amerikanerin Judith Scott (1943 – 2005) 
bekamen in den letzten Jahren zusehends Aufmerksamkeit. Im nationalen 
Kontext treten die Frauen allerdings in den Hintergrund. 
In der Literatur vor Prinzhorn blieb die sogenannte ‚Irrenkunst‘ meist 
geschlechtslos und wurde als Kuriosum abgetan, bis sie später als 
diagnostisches Hilfsmittel ihren Nutzen fand.425 
In der Prinzhorn-Sammlung sind nur etwa 20% der Autoren weiblich426, eine 
Tatsache, die ebenfalls in der Collection de l’Art brut festzustellen ist – und 
das, obwohl laut Statistiken der Anteil an Frauen in den Psychiatrien im 20. 
Jahrhundert prozentuell höher war als jener von Männern.427 Das bietet einen 
großen Raum für Spekulationen. Jádi ist sich sicher, dass die Ursache 
vielfältig und generell soziologisch zu beurteilen ist.428 Es darf außerdem 
nicht vergessen werden, dass während der mörderischen T4-Aktion mehr 
Frauen als Männer umgebracht wurden, da diese als Arbeitskraft weniger 
einsetzbar waren als ihre Leidensgenossen.429  
Brand-Claussen wirft die Frage auf, wo dieses geschlechterspezifische 
Ungleichgewicht ihren Ursprung hat. Beginnt es bereits bei der Produktion, 
bei der Auswahl oder erst beim Autor – in diesem Falle bei Hans 
Prinzhorn?430 
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An der Produktion liegt es nicht, soviel kann man mit Sicherheit sagen. 
Frauen waren genauso produktiv wie Männer, wobei man beachten muss, 
dass der Zugang zu Materialien für Frauen sehr eingeschränkt war. 
Auch wenn die künstlerisch tätigen Männer in der Überzahl sind, befinden 
sich die Arbeiten beider Geschlechter qualitativ auf dem gleichen Niveau. Sie 
unterscheiden sich allenfalls in der Thematik. Die Sujets ihrer Arbeiten 
spiegeln den „soziologisch und historisch definierten weiblichen Lebensraum 
rund um die Jahrhundertwende“431 wider. Jádi ist allerdings der Meinung, 
dass die Analyse des Inhaltes bei der Frage nach Spezifika weiblichen 
Ausdrucks nur oberflächliche Resultate bringt. Untersuchen müsse man eher 
die vielseitigen bildnerischen Formen, um die Frage nach einem Unterschied 
zwischen männlichen und weiblichen Produkten beantworten zu können.432 
Inhaltliche Themen, die als typisch weiblich angesehen werden, sind zum 
Beispiel Familie, Liebe und Ehe, das Haus bzw. das Heim, prächtige 
Kostüme, Pflanzen, Schrift oder Schutzgeister und Engel.433 Um diese 
Motive zu gestalten nehmen die Künstlerinnen häufig außergewöhnliche 
Materialien, wie z.B. Aktenpapier, Anstaltsleinen, Menschenhaar oder 
Baumwollgarn, zur Hand. Das liegt vor allem an den Strukturen und Regeln 
der Anstalten. Diese forderten von den internierten Frauen ein bestimmtes 
Handeln: „Gelegenheiten mussten genutzt, Gegebenheiten angeeignet und 
Wissen aktualisiert werden. Wie die Beispiele aus den Krankenakten und den 
Selbstzeugnissen zeigten, bildet erst der Kontext ‚die Bedingung dafür, dass 
etwas möglich wird‘.“434 
Tatsache ist, dass erst bei der Auswahl in der jeweiligen Anstalt ‚weibliche 
Werke‘ aus verschiedenen Gründen aussortiert wurden. Welchen Einfluss 
hatte der Autor dabei auf das ungleiche Geschlechterverhältnis? Laut 
Prinzhorn sind 16% Frauen in der Sammlung vertreten.435 Eine Studie von 
Brand-Claussen ergibt, dass die weiblichen Werke jedoch mit nur 14 Bildern 
vertreten sind. Anhaltspunkte zur Geschlechterzugehörigkeit der einzelnen 
                                                           
431
 Jádi 2000, S. 114. 
432
 vgl. Ebda. 
433
 vgl. Steinlechner 2009, S. 15 – 25. 
434
 Ankele 2009, S. 222. 
435
 vgl. Prinzhorn 1997, S. 53. 
95 
Urheber der Werke sind bei Frauen selten – bei Prinzhorn lediglich vier Mal 
– und wenn, dann nur aus dem kommentierenden Begleittext zu entnehmen. 
Bei den Männern passiert das regelmäßig durch die Berufsbezeichnung. Den 
14 Bildern von Frauen stehen 78 weitere gegenüber, die Bilder der 10 
schizophrenen Meister sind ausgenommen. Summa summarum müssen sie 
sich gegen 166 Abbildungen behaupten. Die Relation verschlechtert sich 
weiter, da nur eine von 15 Farbtafeln ein Werk einer Frau zeigt. Gelegentlich 
kommt es auch vor, dass Werke, die von Frauen geschaffen wurden, 
fälschlicherweise Männern zugeschrieben werden.436 
Steinlechner ist der Meinung, dass die Werke der Frauen der Prinzhorn-
Sammlung nicht gewürdigt und veröffentlicht wurden, weil sie in ihren 
Ausführungen „mit dem expressionistisch gefärbten Modell des 
geisteskranken Künstlers […] selten kompatibel“437 waren.438 Ihre Werke 
boten wohl nicht die von Prinzhorn geforderte Exotik, sie erreichten weder 
den Status des „Geheimnisvollen“, des „Unheimlichen“ oder des 
„Vieldeutigen“,439 noch schienen sie die Sphäre des „Absurden“, der 
„Monumentalität“ oder des größten „Pathos“ erreichen zu können,440 
geschweige denn die „faszinierende Fremdartigkeit“, die allein den 
„selbstständigen Schöpfungen“ der zehn Meister zukommt.441 Brand-
Claussen kommt zu dem Schluss, dass „die den Frauen zugewiesenen Räume 
[…] dagegen spielerisch, dekorativ, gegenständlich, auch zauberisch, doch 
ohne „tieferen Sinn“ [sind]. Einmal nur erreichen sie die ‚höhere‘ 
symbolische Ebene „gesteigerter Bedeutsamkeit“. Auch wenn die durch 
Abbildungen vertretenen Frauen mit Ausnahme einer „Manie“ als Dementia 
praecox oder Schizophrenie klassifiziert sind […], lösten offenbar nur 
Kunstwerke schizophrener Patienten das Versprechen reicher und 
tiefgründiger Gegenwelten ein.“442 Die beeindruckenden Schriftgrafiken von 
Emma Hauck bezeichnet Prinzhorn lediglich als ‚Kritzelei‘. 
                                                           
436
 vgl. Brand-Claussen 2009, S. 11. 
437
 Steinlechner 2009, S. 15 
438
 vgl. Ebda. 
439
 Prinzhorn 1997, S. 310. 
440
 Ebda, S. 311. 
441
 Ebda, S. 291. 
442
 Brand-Claussen 2009, S. 12. 
 96 
Eigentlich hatte Prinzhorn die Ausführung von 12 Meistern vorgesehen; 
aufgrund des Verlegers musste er allerdings zwei streichen: Er entschied sich 
für eine Frau und einen Mann.443  
Inge Jádi, die ab 1973 die Position der Leiterin der Prinzhorn-Sammlung inne 
hatte, lässt den Frauen der Prinzhornsammlung mehr Aufmerksamkeit und 
Anerkennung zukommen. In ihrem Aufsatz „Überlebenskunst weiblich“444 
stellt sie das Leben und Werk von 10 ausgewählten Künstlerinnen der 
Prinzhornsammlung vor: Marie Lieb, Barbara Suckfüll, Hedwig Wilms, 
Katharina Detzel, Agnes Richter, Emma Hauck, Frau St.445, Frau von 
Zinowiew, eine anonyme Künstlerin und Else Blankenhorn.446 
Grundsätzlich kann man sagen, dass die Sammlung Prinzhorn mit ihren 
vielen Ausstellungen und Publikationen einen zentralen Beitrag zur Analyse 
der Werke von Patientinnen geleistet hat. 
2004 fand in Heidelberg unter dem Titel „Irre ist weiblich. Künstlerische 
Interventionen von Frauen in der Psychiatrie um 1900“ erstmals eine 
Ausstellung statt, die sich alleine den Werken der Frauen in der Psychiatrie 
widmete und ihnen als Autorinnen eine Stimme gab. Mit der Absicht „den 
Bildern ihre Autorinnen und ihre Geschichte zurückzugeben“447 richtete die 
Ausstellung „den Blick auf das Produkt hinaus auf den Prozess der 
Entstehung“448. Es sollte vermieden werden, dass „die Bilder und 
Handlungen der unentwegt beurteilten und verurteilten Frauen […] erneut 
von ästhetischen und diagnostischen Deutungen“449 reduziert werden. Die 
Kuratorinnen strebten eine Veränderung des Blickes „vom Motivisch-
Thematischen der Texte und Bilder hin zum Artefakt als Manifestation einer 
Praxis“450 an. 
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Im 2009 neu aufgelegten Katalog bleibt die Frage nach der Differenz 
zwischen männlicher und weiblicher Produktionsweisen am Ende doch offen, 
er verdeutlicht aber zum ersten Mal eindrücklich, dass auch die Psychiatrie 
um die Jahrhundertwende von geschlechtsspezifischen Sichtweisen dominiert 
war. Durch die Eintragungen in den Krankenakten kann nachvollzogen 
werden, dass die Geschlechterkonzepte des ausgehenden 20. Jahrhunderts, 
also „bürgerliche Verhaltensideale, Wahrnehmungsweisen und ästhetische 
Vorstellungen“451, den Blick auf die Frau und somit das Urteil der Ärzte 
prägten.452 
Zur Jahrhundertwende rückten „Zeichnungen, Briefe, Texte sowie von den 
PatientInnen gestaltete Objekte […] ins Blickfeld. Diese wurden als 
„objektives und dauerndes Dokument“ gewertet, das Einblick in das 
Seelenleben gibt und in diesem Sinne als diagnostisches Hilfsmittel von 
Nutzen sein sollte.“453 Ankele kommt zu dem Schluss, dass die Werke dieser 
Frauen „als Praktiken der Aneignung“ bezeichnet werden können: „Räume 
und Betten, Kleidungsstücke, Alltagsgegenstände, Blumen, Matratzen und 
Seegras, Essen und Essgeschirr – alles fand Verwendung, wurde angeeignet, 
einverleibt, zurechtgemacht, umfunktioniert, weiterverarbeitet, neu gestaltet, 
wiederentdeckt, umgearbeitet. Aber auch Haare, (Menstruations-)Blut, Kot 
und Urin kamen zum Einsatz. […] Kultur als Aneignung hängt demnach 
immer auch mit der Schaffung von etwas Eigenem zusammen.“454 
Die Abstinenz weiblicher Art Brut-Künstler ist auch in Gugging 
festzustellen. Erst seit kurzem arbeiten auch regelmäßig Frauen an diesem 
Ort. Dass in der Geschichte Guggings keine Frauen auftreten, liegt 
wahrscheinlich daran, dass Navratil der Leiter der Männerabteilung war und 
sich aus diesem Grund hauptsächlich mit den männlichen Patienten 
auseinandersetzte.455 Es bot sich ihm vielleicht nie die Möglichkeit mit 
Patientinnen anderer Abteilungen zu arbeiten, oder aber es fehlte die Zeit und 
das Interesse. Solche Annahmen können nur spekulativ sein. Insgesamt 
finden sich in den Publikationen Navratils drei Frauen: Alma, Emma Brosch 
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und Karoline. Diese hatte er allerdings seiner Gattin Erna zu verdanken, die 
in einer Frauenstation arbeitete. 
Seit der Übernahme des Hauses der Künstler in Gugging durch Johann 
Feilacher ist man sehr darum bemüht auch Frauen aufzunehmen. In der 
Vergangenheit fehlte dazu die passende Ausstattung wie getrennte sanitäre 
Einrichtungen, und auch an Platz mangelte es. Als die Galerie Ende der 
1990er Jahre vom Haus der Künstler ins ehemalige Kinderhaus verlagert 
wurde, schuf man bereits einen Wohnbereich für Frauen, trotzdem konnte bis 
heute keine Künstlerin für längere Zeit in die von Männern dominierte 
Heimstruktur integriert werden. Durch die Öffnung zu non resident artists, 
also Künstlern und Künstlerinnen, die in Gugging arbeiten, aber nicht im 
Haus der Künstler wohnen, können vermehrt Frauen gefördert werden. Das 
Haus der Künstler befindet sich aktuell im Umbau. Es wird ausgebaut und 
renoviert und in Zukunft wird mehr Platz zur Verfügung stehen, um den 
Bedürfnissen speziell von Frauen Rechnung tragen zu können. 
Im Art/Brut Center wurden in den letzten Jahren vermehrt Frauen ausgestellt, 
zum Beispiel wurde 2007 in einer Einzelausstellung das Werk von Ida 
Buchmann gezeigt und bis September 2010 waren Arbeiten von Aloïse 
Corbaz zu sehen. Die aktuelle Ausstellung zeigt das Oeuvre von Judith Scott. 
Auch die Werke der jungen Künstlerin Laila Bachtiar stellen einen Fixpunkt 
im Museum Gugging dar. 
Darüber hinaus fand 2009 im Frauenmuseum Wiesbaden eine Ausstellung 
der Kunst von Außenseiterinnen statt.456 Der vermehrten 
Ausstellungstätigkeit lässt sich entnehmen, dass dem Thema immer mehr 
Aufmerksamkeit gewidmet wird. Das Thema der Frauen in der Art Brut wäre 
aber noch viel weiter zu stecken, denn nicht nur die Künstler selber sind 
überwiegend Männer, sondern auch die Protagonisten im weiteren Kontext. 
Bis heute haben nur Psychiater ein Art Brut-Konzept festmachen können, sei 
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es Prinzhorn, Dubuffet, Navratil oder Feilacher.457 Diesen Fragen muss noch 
nachgegangen werden. 
In Österreich werden auch außerhalb von Gugging einige talentierte 
Künstlerinnen, die im Umfeld von Art Brut tätig sind, ausgestellt, so z.B. 
Anita Kaiser-Petzenka oder Karin Birner, die sich selbst als „authentische 
Künstler“ bezeichnen und der Künstlervereinigung aus Psychiatriekreisen 
und Randgruppen „GAGA“ (Galerie- und Atelier-Gemeinschaft für 
Authentische Kunst) angehören, ein wichtiger Vertreter der süddeutschen 
Outsider Art.458 
Der Verfasserin ist bewusst, dass bereits alleine die Separierung einer 
weiblichen Art Brut einer Gleichberechtigung entgegenwirkt, thematisiert 
sollte dieser Aspekt trotzdem werden, da die Genderthematik auch in der 
Kunstgeschichte immer wieder angesprochen wird. Als Gründungstexte der 
feministischen Kunstwissenschaft gelten unter anderem Linda Nochlins 
Artikel aus dem Jahr 1971 „Why have there been no great women artists“459 
und die in den Jahren 1981 bis 1988 entstandenen Aufsätze von Gisela 
Breitling.460 
Während Künstlerinnen in der kulturellen Kunstszene fest etabliert sind, 
besteht in der Art Brut die marginale Position der Frau zu einem Teil noch 
immer. Vor allem in der Vergangenheit waren Beschränkungen überall 
sichtbar, sei es in der Materialbeschaffung, durch kulturelle Vorstellungen 
oder gesellschaftliche Konventionen, und es wird klar, dass diese 
Ungleichheit bereits in der Gesellschaft entsteht. Aber das Thema der 
Stellung der Frau im Kunstbetrieb und andere geschlechtsspezifische 
Fragestellungen im Kontext der Kunst sind andere, ausführlichere Kapitel der 
Kunstgeschichtsschreibung. 
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Die anfangs gestellte Frage: „Sind Frauen die Außenseiter einer 
Einzelgänger-Domäne?“ lässt sich mit „Ja“ beantworten. Noch sind Frauen 
in der Art Brut eine Ausnahme. Die Entwicklungen des aktuellen 
Kunstdiskurses streben allerdings ein „Nein“ an. 
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6. Reibungspunkte - Gugging im Kreuzfeuer der Kritik 
Nach der ersten Euphorie über die außergewöhnlichen künstlerischen 
Leistungen psychisch Kranker wurde in den letzten Jahren auch immer 
wieder Kritik am Projekt Gugging und an dem Konzept der Art Brut im 
Allgemeinen geübt. 
Die kritischen Stimmen werden in journalistischen Texten sowie in 
wissenschaftlichen Arbeiten laut. Vor allem die 2006 in Amsterdam verfasste 
Dissertation von Alexandra Schüssler mit dem Titel „Wahnsinn auf Papier 
und Leinwand. Sublimation und Exploitation im Haus der Künstler in 
Gugging“461 stellt den Höhepunkt der Kritik an Gugging dar und wurde zum 
Ausgangspunkt neuer Diskussionen. 
Alexandra Schüssler, heute Konservatorin im Musée d’Ethnographie in 
Genf, beginnt ihre Auseinandersetzung mit der Kunst aus Gugging im Jahr 
1999, als sie als junge Kulturanthropologin in das Haus der Künstler kommt, 
um ein Jahr lang Feldforschung zu betreiben. Die anthropologische Methode 
basiert auf der teilnehmenden Beobachtung, und so lebte sie zwei Monate 
gemeinsam mit den Künstlern auf dem Anstaltsgelände, bevor sie 
anschließend nach Wien zog, um sich vermehrt mit den Sammlern der 
Gugginger Kunst auseinander zu setzen.462 
In ihrer Dissertation versucht Schüssler dem „Rätsel rund um die Faszination 
des auf Papier und Leinwand gebannten Wahnsinns“463 auf die Spur zu 
kommen. Dabei beschäftigt sie sich vor allem mit der Produktion und der 
Rezeption der Werke von den Künstlern aus Gugging. Mit der Zeit meinte sie 
eine Kluft zwischen dem, was nach außen transportiert wurde, und dem, was 
der Realität im Haus der Künstler entsprach, zu erkennen. Ihre Beschreibung 
eines durchorganisierten, fabrikartigen Produktionsprozesses steht in einem 
krassen Gegensatz zum romantisierenden Bild des geisteskranken 
Außenseiter-Künstlers, das ihrer Meinung nach in Gugging vermittelt wird. 
Die Bewohner des Hauses der Künstler würden von den Verantwortlichen 
inszeniert und „auf gängige Phantasien das Kunstwerk und den Künstler 
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betreffend zugeschnitten“464 werden. Vor allem Psychiatriepatienten eignen 
sich dazu, sie glaubhaft als Künstler darzustellen, da einige ihrer Wesenszüge 
„an für westliche Kulturen typische Vorstellungen von Künstlern, 
Schöpferkraft und Genie perfekt anschließen“465. Nach der Meinung von 
Schüssler treffen die vier von Kris und Kurz geprägten Künstlermythen - der 
Mythos von Genie und Wahnsinn, die Legende vom naiven Künstler sowie 
vom leidenden und verkannten Genie und der Mythos vom Künstler als 
Prophet und Gottgesandter466 - auf die Gugginger Künstler zu.467 
Die Vorstellung vom Künstler ist seit jeher geprägt vom Bild des 
exzentrischen Sonderlings. Um dieses Bild auch nach außen zu tragen, 
erwähnt Schüssler das Outfit der Künstler, das ihrer Meinung nach, die 
Inszenierung unterstreicht.468 Auch der englische Kunsttherapeut David 
Maclagan beschreibt die Außenwirkung der Gugginger Künstler als „old-
fashioned mental patients“469. Weiters vergleicht Schüssler die Gugginger 
Künstler mit einer Boygroup, die nicht zufällig entsteht, sondern von anderen 
gemacht wird, um „ein herrschendes Bedürfnis zu stillen“470. Die Künstler 
sollen vermutlich die voyeuristischen Fantasien einiger Besucher erfüllen. In 
der Vergangenheit äußerte sich dieser Voyeurismus etwa in öffentlichen 
Zurschaustellungen von „Geisteskranken“ auf Jahrmärkten oder an 
Königshöfen, wo psychisch beeinträchtigte Menschen zur Belustigung 
dienten. Vergleichbar sind auch die Vorführungen von Afrikanern auf 
Weltausstellungen und Völkerschauen im 19. Jahrhundert. Heutzutage würde 
dieser Voyeurismus nach Schüssler in Form von Kunstprodukten 
weitergeführt.471 
Des Weiteren spricht die Anthropologin das auf Navratil zurückgehende 
Prinzip der Art à Deux an und behauptet, dass auch heute noch auf das 
Gestalten der Künstler Einfluss genommen wird, indem man Utensilien, 
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Farben und Motive vorgibt. Darüber hinaus sollen „unwillige“ Künstler mit 
Schokolade oder Geld „umgestimmt“ werden.472 In Gugging dementiert man 
diese Äußerungen und nach einer Aussage des Sammlers Heinz Kammerer, 
der öfters in Gugging zu Besuch war und den Schüssler in ihrer Dissertation 
zitiert, war es unmöglich, einen Künstler – in diesem Falle Johann Hauser – 
umzustimmen und ihn zu überreden etwas zu zeichnen, das nicht seiner 
Intention entsprach.473 
Dass die Verwendung des Art Brut-Begriffes in Gugging umstritten ist, 
wurde bereits erwähnt. Auch Schüssler greift diesen Kritikpunkt erneut auf 
und schreibt, dass Feilacher nur das aus der Dubuffetschen Theorie zitieren 
würde, was für die Vermarktung der Künstler förderlich wäre.474 Das Art 
Brut Konzept wird hartnäckig beibehalten, obwohl als Kriterium allein der 
künstlerische Verdienst zählt und nicht die soziale Stellung, die der Künstler 
aufgrund einer Krankheit oder Ähnlichem hat. Die Werke der Gugginger 
Künstler im Kontext des antikulturellen Art Brut Konzeptes Dubuffets zu 
präsentieren wäre purer Anachronismus, so Schüssler, denn wenn man sich 
Dubuffets Ideen vor Augen hält, sei es paradox, die Kunst aus Gugging unter 
diesem Namen auszustellen. Feilacher verfolge eine gezielte Strategie, wenn 
er Dubuffet eklektizistisch zitiert; die Art Brut diene ihm bloß als „Label“, 
um die Künstler in den Kunstmarkt einzuführen.475 
Die Art Brut wurde jedoch schon lange vor Feilacher vom offiziellen 
Kunstbetrieb absorbiert. Sie hat ihre ursprüngliche Bedeutung einer 
antikulturellen Geisteshaltung zu dem Zeitpunkt verloren, als Dubuffet seine 
Sammlung zum ersten Mal der Öffentlichkeit präsentierte. Von da an fingen 
ihre Blüten an zu verwelken. Auch Fink fragt sich „wie […] man Kunstwerke 
glaubhaft zeigen [kann], deren Wert darin gesehen wird, dass sie nicht fürs 
Herzeigen gemacht wurden.“476  
„Zu dem Thema, der sogenannten ‚Vermarktung‘, darf ich jenen Leuten 
sagen, die der Meinung sind, dass man entweder die Bilder gar nicht 
verkaufen oder nicht den Mechanismen des Kunstmarktes aussetzen dürfe, 
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dass auch sie dann ihren eigenen Beruf ausüben müssten, ohne dafür ein 
Gehalt oder einen Gewinn zu bekommen. Solange dies nicht der Fall ist, ist 
das Absprechen eines Lohnes für eine erbrachte Leistung für andere 
Menschen nicht glaubwürdig. Ein notwendiger und wichtiger Teil jedes 
Berufes – und der Beruf unserer Hausbewohner ist ihre Künstlerschaft – ist 
es, damit auch zumindest einen Teil des Lebensunterhaltes zu verdienen. 
Auch die Frage, ob Kunst nur dann als solche bezeichnet werden dürfe, wenn 
sie mit diesem Ziel (nämlich Kunst machen zu wollen) produziert wird, wird 
häufig diskutiert. Schon Freud konnte zeigen, wie gering der wirklich 
bewusst steuerbare Wille ist und wie sehr das Unbewusste unsere Taten 
beeinflusst. Bei allen Menschen sind die Grenzen sehr verschwommen und 
der Grad der Selbsterkenntnis eher gering, so dass für mich diese 
Differenzierung nicht tragbar ist“477, so die Antwort von Feilacher. 
Auch Navratil äußerte sich schon 1983 zu diesem Thema und schreibt, dass 
ohne den Verkauf von Werken eine künstlerische Anerkennung nicht zu 
erreichen ist, weder bei Berufskünstlern noch bei seinen Künstlerpatienten. 
Außerdem ist der Verkauf von Arbeiten von ideeller Bedeutung: „Jenen 
Kritikern, die so empfindsam gegen jede Form der Kommerzialisierung 
dieser Kunst auftreten, sei gesagt, dass man auch als Patient Bedürfnisse hat, 
zu deren Befriedigung Man Geld benötigt.“478 
Darüber hinaus wirft Schüssler dem Museum Gugging vor, die Künstler 
auszubeuten, da sie für ihre Arbeiten, die um große Summen verkauft 
werden, lediglich ein Taschengeld bekommen, für das sie sich Zigaretten, 
Süßigkeiten, Zeitungen oder andere Kleinigkeiten kaufen.479 Peiry macht 
darauf aufmerksam, dass die „ästhetische und ethische Anerkennung […] mit 
gesellschaftlicher Ausbeutung und kommerzieller Einverleibung einher 
[geht]“480; „der Ruhm ist ein zweischneidiges Schwert“481. 
Dubuffets Kriterien eines authentischen Schaffensdranges und Immunität 
gegenüber kulturellen Einflüssen sind laut Alexandra Schüssler seit Feilacher 
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in den Hintergrund getreten. Er möchte „seine“ Künstler neben den Großen 
der Kunstgeschichte sehen; nicht nur weil sie einem Vergleich würdig sind, 
sondern auch weil es zu Prestige und Aufmerksamkeit führt, was wiederum 
therapeutische Effekte erzielen kann.482 Für Feilacher hat jeder Mensch das 
Grundrecht, für seine Leistung Geld zu verdienen, und das ist seiner Meinung 
nach auch psychologisch sehr wichtig.483 Nach Reese kann künstlerisches 
Schaffen und dessen Ergebnis nur dann ein Mittel der gesellschaftlichen 
Partizipation darstellen, „wenn sich das Produkt auch der Gesellschaft 
erschließt, die Gesellschaft gleichsam am Produkt teilnehmen lässt“484. 
Neben den Produktionsbedingungen in Gugging beschäftigt sich Schüssler 
auch intensiv mit der Rezeption der Gugginger Werke. Sobald man ein Indiz 
dafür findet, dass es sich bei einem Bild um ein Werk eines Außenseiter-
Künstlers handelt, verändert sich automatisch die Wahrnehmung. Sie 
unterhält sich mit Sammlern485 und arbeitet Sammelaspekte heraus, die vor 
allem im Widerstand gegen den konventionellen Kunstmarkt, als Beweis der 
eigenen psychischen Gesundheit und gleichzeitig als Warnung, dass man 
selber nicht vor dem Wahnsinn gefeit ist, zusammengefasst werden 
können.486 Man würde den Wünschen der Sammler auch entgegenkommen, 
indem man eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Bildwerken 
und deren Schaffenskontext verwehrt und sie als „optimale 
Projektionsflächen“487 frei hält. So wie der psychiatrische Diskurs aus den 
aktuellen Abhandlungen verbannt wurde, bewegt sich auch die 
kunsthistorische Auseinandersetzung eher im Bereich der 
Entwicklungsgeschichte von Gugging und beschäftigt sich weniger mit 
stilistischen und kontextbezogenen Analysen.488  
„Es gibt keine Instanz, die dieser ‚wilden‘ Aneignung Einhalt gebietet. Die 
Leinwände werden zu ‚Psychogramm‘, ‚Sammlerportrait‘, 
‚Momentaufnahme‘, ‚Photoalbum‘, ‚Spiegel‘, ‚Talisman‘, ‚eigener Welt‘ – 
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was das Herz begehrt – ‚solange die Zahlungen nicht in Verzug sind‘, “489 so 
Schüssler. Die Rezipienten nehmen diesen Umstand dankbar an, da sie durch 
dieses Informationsvakuum in der jüngeren Literatur, die Werke als optimale 
Blankofläche für ihre Vorstellungen nützen können.490  
Zurückkommend auf die anfangs gestellte Frage über die Faszination an der 
Kunst psychisch Kranker und Art Brut und Outsider Art im Allgemeinen, 
kommt Schüssler zu dem Schluss, dass die Unkenntnis der Rezipienten über 
psychische Krankheiten einen wesentlichen Aspekt für die Begeisterung an 
der Kunst Psychiatrieerfahrener ausmacht, da man seiner Fantasie freien Lauf 
lassen könne.491  
Schuster ist der Ansicht, dass die Bilder psychisch Kranker den Betrachter 
oftmals so faszinieren, da sie einen Einblick in eine vermeidlich fremde, von 
Wahn behaftete Vorstellungswelt gewähren. Die Bilder bieten einen 
Eindruck unserer Seele und ermöglichen somit eventuell sogar Aufschlüsse 
über die eigene Person.492 
Mit ihrer Kritik, die in folgenden Schlagworten noch einmal auf den Punkt 
gebracht werden soll, möchte Schüssler nach eigener Aussage „dem Bild des 
Hauses sowie der Galerie der Künstler ein paar hässliche Flecken 
zufügen“493: 
Missachtung der Privatsphäre, Infantilisierung, Kontrolle, Zensur494, 
Arbeitszwang, emotionale sowie finanzielle Abhängigkeit und Stress durch 
den Kunstbetrieb. 
Einige Kritikpunkte von Schüssler werden von der Kunsthistorikerin und 
Journalistin Dagmar Weidinger aufgenommen. Sie veröffentlichte 2008 in 
der Zeitschrift „Kunst und Therapie“ einen Artikel, in dem sie kritisiert, dass 
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im heutigen Art Brut-Diskurs biographische Auskünfte wie die Erkrankung 
gänzlich zur Seite geschoben werden.495 Während man das in der Theorie 
konsequent durchzieht, wird es in der Praxis mit weniger Stringenz 
vollzogen: Der Entstehungsprozess wird aus dem wissenschaftlichen Diskurs 
eliminiert und eine alleinige Fokussierung auf das Endprodukt angestrebt. In 
der Realität würde die Krankheit hingegen sehr wohl zu Marketingzwecken 
verwendet werden. So beschreibe man die Künstler in einigen Publikationen 
anhand lustiger Anekdoten.496 
Die Kunsthistorikerin verdeutlicht in dem Artikel ihre Meinung, dass der 
Einfluss der Krankheit auf die künstlerischen Äußerungen diskutiert werden 
sollte und nicht versteckt werden darf.  
2009 reflektiert sie in einem anderen Artikel mit dem Titel „Gugging, 
entzaubert…“ den bereits erwähnten, mündlichen Vortrag von Alexandra 
Schüssler im Wiener IWK, in dem sie deren Kritikpunkte noch einmal 
auflistet und zu weiteren Diskussionen auffordert.497 Nach der Meinung von 
Florian Reese, dem ehemaligen Atelierleiter in Gugging, hätte Schüssler mit 
ihrem polemischen und emotionalen Stil allerdings „jede Chance auf 
fundierte Kritik vertan“498. 
Wie bereits anhand Navratils Publikationen ausgeführt, wird die Sprache in 
den Abhandlungen über die Kunst psychisch Kranker oftmals kritisiert und 
als diskriminierend und infantilisierend dargestellt. Auch heute sei das noch 
der Fall: 
In Feilachers Publikationen dominieren die Abbildungen über den Text, da 
die Qualität der Arbeiten für sich spräche. Hinzu kommt, dass Informationen 
über Biografisches aus medizinisch-ethischen Gründen vollkommen 
ausgespart werden.499 
Vor allem Schüssler und Weidinger äußern sich kritisch dazu. Schüssler 
zitiert in ihrer Arbeit einen Text von Feilacher über Franz Kernbeis, der 1987 
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in einem Katalog der Galerie Heike Curtze erschien, um ihre Kritik zu 
verdeutlichen: 
„Franz Kernbeis trinkt am liebsten Cola. Das tut er jeden Tag. Und er isst 
gerne. Er spricht wenig und antwortet auch nur kurz, wenn er gefragt wird. 
Seine meiste Zeit verbringt er mit seinem Freund Fritz Koller im 
Künstlerhaus. Für Franz Kernbeis ist das Zeichnen eine Arbeit und er ist 
froh, wenn ein Blatt vollendet ist. Seine Zeichnungen entstehen meist in 
einem Arbeitsdrang. Die dargestellten Figuren und Gegenstände muten 
archaisch an – als ob sie aus der Steinzeit kämen. Das Fahrrad, die 
Lokomotive – wie aus Fels gehauen. Die Konturen zieht er in einem oder in 
wenigen Strichen durch. Danach schraffiert er die entstandenen Felder mit 
einfachem Bleistift, selten farbig. In den ersten Jahren seiner zeichnerischen 
Tätigkeit waren diese Figuren ganz zart, fast schwebend, in letzter Zeit sind 
sie mehr kräftig, der Stift fest angedrückt.“500 
Dieser Punkt wird in Kapitel 7 genauer ausgeführt.  
Problematisch ist des Weiteren die irritierende und oftmals missbräuchliche 
Verwendung des Art Brut-Begriffes für Arbeiten, die in 
Behindertenwerkstätten und anderen heilpädagogisch-therapeutischen 
Einrichtungen entstehen. Dubuffet war von Anfang an gegen eine 
Pathologisierung von Art Brut. Er wollte einer Gleichsetzung mit Resultaten 
kunsttherapeutischer Aktivitäten in psychiatrischen Einrichtungen 
entgegenwirken, da sie oft wenig mit Art Brut zu tun haben. Es kommt aber 
nicht selten vor, dass kreativen Äußerungen von psychisch Kranken sofort 
ein „Ready-made“ Art Brut-Status zugesprochen wird.501 Dieses Problem 
wurde 2007 mit dem Erscheinen des von Angelica Bäumer herausgebrachten 
Buches „Kunst von Innen. Art Brut in Austria“502 aktualisiert, da sie in ihrer 
Publikation verschiedene Malwerkstätten und ähnliche Einrichtungen unter 
dem Deckmantel der Art Brut präsentiert.503 Dieses Unterfangen könnte aus 
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dem Druck neue Talente zu finden resultieren, den der kommerzielle Erfolg 
der Art Brut mit sich bringt. Wie weit kann das noch gehen, bis die 
substantiellen Charakteristika von Art Brut abgestumpft sind?504 
Die zunehmende Verbreitung dieser Kunst wird von Begriffsverwirrungen 
begleitet und es tauchen immer mehr „Fälschungen“ auf.505 Auch Gorsen, der 
sich seit über 50 Jahren mit dem Thema auseinandersetzt, ist der Meinung, 
dass Art Brut und Outsider Art im Begriff ist universell zu werden.506 Er ist 
darüber entsetzt, „durch welchen Fleischwolf der Kulturindustrie die Art Brut 
heute gedreht wird, und wem dann schöne Fleischbällchen daraus gemacht 
werden…“507  
Der holländische Psychiater Johannes Plokker betonte, dass man manche 
Erzeugnisse von bestimmten therapeutischen Einrichtungen anhand ihres 
Stiles sofort erkennen und zuordnen könne. Er spricht z.B. von einem 
„Manteno State Hospital style“ oder einem „Allan Memorial Institute 
style“.508 Ein Merkmal der Art Brut ist allerdings die stilistische Vielfalt.  
Auch der englische Begriff der Outsider Art, der oft fälschlicherweise als 
englisches Pendant zur Art Brut aufgefasst wird, jedoch viel weitgreifender 
ist, bietet einen großen Raum für falsche Einordnungen.  
David Maclagan setzt sich in seiner 2009 erschienenen Publikation „Outsider 
Art. From the Margins to the Marketplace“ ebenfalls kritisch mit der Kunst 
von Außenseitern auseinander.509 Auch er spricht von einem „lack of 
contextual clues“510, der dem Rezipienten eine Entstehung des Außenseiter-
Kunstwerkes in einem kulturellen Vakuum vermittelt. Bereits 1991 warnt er 
in “Outsiders or insiders”511 vor dem Dekontextualisieren der Werke von 
psychisch kranken Künstlern. In diesem Artikel vergleicht er die Kunst der 
Außenseiter mit der Kunst sogenannter Primitiver und bezeichnet die 
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Outsider Art als „image oft he primitive within“512 und die Outsider als 
„endogenous primitives“513. 
Er beschäftigt sich unter anderem mit der Frage, welche Kriterien ein 
Kunstwerk erfüllen muss, um der Outsider Art zugerechnet zu werden, und 
wer die Entscheidungsmacht inne hat. Seiner Meinung nach können die 
Gugginger Künstler Tschirtner, Walla oder Hauser ohne Zweifel als Art Brut 
Künstler bezeichnet werden, während sich in anderen Fällen, wie z.B. bei 
dem ebenfalls in Gugging tätigen Heinrich Reisenbauer, darüber streiten 
ließe, da seine Werke an postmoderne Arbeiten erinnern und das 
Authentische, das die Art Brut ausmacht, fehle.514 Dieser Zweifel entsteht 
unter anderem durch die vielen verschiedenen Formen und Bezeichnungen 
für Art Brut.  
Weiters beschäftigt er sich mit der Frage, was passiert, wenn Outsider Art 
von der Gesellschaft Wertschätzung erfährt und wie lange diese 
Kunstkategorie noch überleben kann, da sich die Kunst von 
Psychiatrieerfahrenen im Laufe der Jahre stark verändert hat: Abgesehen von 
der medizinischen und therapeutischen Entwicklung in den letzten 
Jahrzehnten, leben die früher isolierten Patienten heute weitgehend 
sozialisiert. Durch Radio, Fernsehen, Zeitungen, Internet und andere Medien 
können sie einen Kontakt nach außen herstellen und sind deshalb nicht mehr 
ganz so strikt vom Mainstream abgeschnitten, wie es in der verbreiteten 
Vorstellung verankert ist.515  
Trotz der Aufwertung des Selbstbewusstseins der psychisch kranken 
Künstler und des Platzes in der Gesellschaft, der ihnen durch ihre Kunst 
zugesichert wird, führt Maclagan einige problematische Faktoren an, die 
jenen von Schüssler ähneln: Die Künstler würden unter mehr oder weniger 
subtilem Druck dazu aufgefordert werden künstlerisch tätig zu sein. So 
entstehen Kunstwerke, die sonst nicht entstanden wären, und man könnte sie 
als Werke der Institution betrachten, in der die Künstler arbeiten. 
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Außenseiterkünstler haben heutzutage oft Kontakte zur Insider-Kunstszene 
und so wurde die Art Brut sowie die gesamte Outsider Art zu einem 
institutionalisierten Phänomen. Um seine Aussage zu unterstreichen, fordert 
er den Leser auf, sich vorzustellen, was wohl mit Adolf Wölfli passiert wäre, 
wenn er in so einer Umgebung geschaffen hätte: „he would probably still 
have created at a prodigious rate, but I suspect that the intensity and 
peculiarity of his work might have suffered.“516 
Maclagan meint, dass durch die Institution, die hinter den Künstlern steht, 
eine Art Appelation d’Origine Contrôlée entsteht, die die Einhaltung 
bestimmter Kontrollbestimmungen mit sich bringt. Den Sammlern würde 
durch diese „kontrollierte Herkunft“ vermittelt werden, dass sie „echter“ Art 
Brut gegenüberstehen517: „The label that is literally stamped on works in the 
Collection de L’Art Brut is a form of appellation contrôlée; and the idea of a 
self-appointed outsider is somewhat problematic.”518 
Dem gegenüber steht die Meinung, dass Unterstützung und Ermutigung die 
Erzeugung von echter Art Brut hemmen würden: 
„But discouragement and indifference are the soil on which Art Brut 
flourishes, and institutions that provide support and encouragement, however 
worthy their aims, risk producing a kind of ersatz Art Brut.“519 
Das Problem läge nach Maclagan heutzutage allerdings weniger im Verlust 
originaler Kreativität durch öffentliche Ausstellungen, sondern vielmehr in 
dem Aufkommen einer ganz neuen Generation von Art Brut und Outsider 
Künstlern, die sich bewusst ist, dass die Outsider Art eine Kategorie der 
Kunst darstellt, in die sie aufgenommen werden könnten.520 
Die Kunst sozial randständiger Personen ist an einem kritischen Punkt 
angelangt. Maclagan versucht in seinem Buch hinter die Fassade der 
sichtbaren „Symptome” wie Verkommerzialisierung zu blicken und auf die 
subtilen Kräfte aufmerksam zu machen, die Probleme geformt haben und 
weiter vorantreiben. Was seiner Meinung nach dabei eine bedeutende Rolle 
                                                           
516
 Ebda, S. 98. 
517
 vgl. Ebda, S. 101. 
518
 Maclagan 1991, S. 33. 
519
 Maclagan 2009, S. 103. 
520
 vgl. Ebda, S. 157. 
 112 
spielt, ist eine tief liegende und zum Teil unbewusste Auffassung einer 
ursprünglichen künstlerischen Kreativität.521 
Auch nach Peiry liegt die Art Brut bereits im Sterben. Sie stirbt am Interesse, 
das ihr entgegengebracht wird.522 Mit Schuld hat dabei die 
Institutionalisierung, die nicht nur einen „Akt der Korruption“523 darstellt, 
sondern auch das Gleiche ist, „wie sich der Zustimmung durch die Mafia zu 
rühmen“524. 
Der Art Brut Künstler von heute kann mit jenem von früher nicht mehr 
verglichen werden, da auch das soziokulturelle Umfeld nicht mehr dasselbe 
ist. Die Medien begünstigen die Vermittlung von Bildern und Informationen 
und ein verbessertes Bildungswesen transportiert Wissen. Auch der 
künstlerische und ökonomische Kontext hat sich verändert.525 
Aber: „Die leistungsstarke und wettbewerbsfähige westliche Zivilisation ist 
jedoch längst nicht frei von Abweichungen und Randexistenzen. […] Das 
Kennzeichen der Art Brut ist es, im Verborgenen zu entstehen und 
unvorhersehbar zu sein. Da ihr Aktionsfeld nicht fest umrissen ist, werden 
vielleicht an einem unbekannten Ort des Westens Kunstwerke geschaffen, 
von denen wir nichts ahnen. Die Art Brut hat ohne Zweifel noch genug 
Möglichkeiten, uns zu überraschen.“526 
Bis auch diese unbekannten Orte erkundet wurden, findet man die neuen 
Außenseiter unserer modernen Gesellschaft nicht mehr in Psychiatrien oder 
Gefängnissen, sondern im Internet. Social Communities und Bilderforen wie 
Myspace, Facebook oder Flickr haben sich in den letzten Jahren zu einem 
„kreativen Sammelbecken“527 entwickelt, in dem junge Künstler ihre Werke 
präsentieren: 
„Alles, was noch nicht im Kunstbetrieb angekommen ist, weil es zu schlecht, 
zu abartig oder zu avantgardistisch ist, trifft und vernetzt sich hier. Street Art, 
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Pop-Surrealismus, Lowbrow oder Tattookunst sind die neuen Outsiders des 
Marktes.“528 
Daniel Baumann, Leiter der Adolf-Wölfli-Stiftung im Kunstmuseum Bern, 
bringt in einem Artikel, der 2001 im Kunstbulletin erschien, die Problematik 
der „modernen Art Brut“ auf den Punkt. Er ist davon überzeugt, dass die Art 
Brut und all ihre Verwandten „bedeutende Gesten der Befreiung darstellen, 
die mitgeholfen haben, Engstirnigkeit zu überwinden, Mauern niederzureißen 
und einzigartige Werke und unbekannte Meister zu entdecken“529. Seine 
Kritik bezieht sich nun darauf, dass diese Befreiungsgesten in den letzten 
Jahren zur Routine wurden und dass die Art Brut ihrerseits beginnt Mauern 
aufzustellen.530 
 
All die angesprochenen Schwierigkeiten bedrohen die Zukunft der Art Brut. 
Eine mögliche Lösung sieht Maclagan darin, dass man einen begrenzten 
historischen Rahmen um die Art Brut setzt, z.B. die erste Hälfte des 20. 
Jahrhunderts. Dann würde man Art Brut eher als ein kulturelles als ein 
ursprüngliches, naturgemäßes Phänomen sehen, das aus dem Modernismus 
entstand und spezifische Charakteristika aufweist. Jüngst entstandene Werke 
würden demzufolge falsch dargestellt werden, wenn man sie als Art Brut 
bezeichnet, egal wie außergewöhnlich oder authentisch sie sind, denn ihr 
kultureller und soziologischer Background ist unterschiedlich. Wie auch 
bereits Schüssler sagte, würde dies ein Anachronismus sein.531 Auch Peiry 
äußert die Meinung, dass man die Art Brut eventuell theoretisch und streng 
historisch betrachten muss.532 
So neu und unerwartet die Art Brut zu Beginn des 20. Jahrhunderts in den 
Kunstdiskurs eingedrungen ist, genauso kontrovers wird ihre Bedeutung im 
21. Jahrhundert diskutiert und eine Lösung ist noch nicht in Sicht. 
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7. Zur Biografik psychiatrieerfahrener Künstler 
„Gugging“ ist im österreichischen, vor allem im Wiener und 
niederösterreichischen, Sprachgebrauch fest verankert. Man assoziiert damit 
zuallererst das frühere psychiatrische Krankenhaus. An dem mit Vorurteilen 
versehenem Kliniknamen haftet eine überwiegend negative Konnotation.533 
So dauerte es auch nach der Absiedelung der Anstalt einige Zeit, bis das 
Psychiatrieimage zumindest teilweise in den Hintergrund getreten ist. Hört 
man von den Gugginger Künstlern, kommt es allerdings immer wieder an die 
Oberfläche. Die Rezeption der Art Brut, die seit Jahrzehnten in Gugging 
entsteht, wurde in der Vergangenheit immer wieder von 
psychopathologischen Aspekten mitbestimmt. Heutzutage ist man in 
Gugging bemüht, diesen Bezug zum Psychopathologischen so gut wie 
möglich zu vermeiden. 
In Kapitel 2 wurde bereits versucht, einen Überblick über die 
kunsthistorische Entwicklung von Kunst und Krankheit darzustellen; der 
Umgang mit dem Thema Krankheit hat sich ebenso in anderen Bereichen des 
Lebens und der Forschung weiterentwickelt und verändert. Mit den 
Behandlungs- und Therapiemöglichkeiten hat sich auch die Nomenklatur 
geändert. Wie bei der Genderthematik legt man heutzutage auch in Bezug auf 
Krankheit besonderen Wert auf eine möglichst politisch korrekte 
Ausdrucksweise: Aus der „Irrenanstalt“ wurde die „Heilanstalt“, aus 
„Patienten“ wurden „Klienten“, aus „Wärtern“ „Pfleger“ und für 
„Behinderte“ bedient man sich der Hilfskonstruktion „Menschen mit 
besonderen Bedürfnissen“.534 Auch die Begriffe „geisteskrank“ oder 
„geistige Behinderung“ werden als obsolet bezeichnet und anstatt dessen 
wird vorgeschlagen von „Menschen mit Lernschwierigkeiten“ zu sprechen 
oder weniger defizitorientierte Ausdrücke wie „psychosoziale 
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Beeinträchtigung“ zu verwenden.535 Eine psychische Beeinträchtigung liegt 
laut Firlinger dann vor, „wenn ein Mensch die in einer Gesellschaft üblichen 
sozialen Rollen nicht oder nur eingeschränkt ausüben kann“536. Außerdem 
hat sich der Ausdruck „psychiatrieerfahren“ eingebürgert. Dieser verdeutlicht 
noch einmal, dass die Auffassung einer psychischen Krankheit oder Krise 
nicht mehr dieselbe ist wie zu der Zeit Prinzhorns. Verbrachten die mit 
„Dementia praecox“ oder Schizophrenie diagnostizierten Patienten damals 
Jahrzehnte in der Psychiatrie, müssen die Menschen mit psychischen 
Störungen heutzutage nur mehr temporär in der psychiatrischen Einrichtung 
bleiben. Durch unterschiedlichste Therapien und medikamentöse 
Behandlungen hat sich der Begriff Krankheit maßgeblich geändert.537 
Bereits Bader diskutierte 1976 die unglückliche Benennung von Kunst 
psychisch kranker Menschen als psychopathologische Kunst, kommt aber zu 
keiner befriedigenden Lösung.538 
Dieses Phänomen einer modernen Gesellschaft schlägt sich auch in den 
Publikationen über die Kunst psychisch Kranker nieder – vor allem in der 
Biografik: Im jüngeren Diskurs wird die Krankheit der Künstler oft gar nicht 
mehr erwähnt, das Leben und das Kunstwerk werden unabhängig 
voneinander präsentiert. Das ruft positive sowie negative Reaktionen hervor.  
Grundlegend ist zu sagen, dass der Unterschied zwischen der Biografik von 
psychiatrieerfahrenen Künstlern und nicht-psychiatrieerfahrenen Künstlern 
darin besteht, dass aufgrund der psychischen Verfassung Ersterer, andere für 
die Publikation zuständig sind. Diese Problematik wurde bereits im Kapitel 
über die Kritik an Gugging thematisiert. 
Die Künstlerbiografik ist ein häufig bearbeitetes Thema, das sich durch 
nahezu alle kunstgeschichtlichen Epochen zieht. Historische biografische 
Interpretationen basieren auf der Annahme, dass man vom Charakter und 
vom Lebensstil des Künstlers auf sein künstlerisches Werk schließen kann; 
„dass man in einer Biografie das Leben als Erklärung der Werke und diese 
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als Spiegel des Lebens zu präsentierten hatte“539. Besonders die Biografen 
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts machten sich das Leben des jeweiligen 
Künstlers zum Interpretationsinstrument der Bilder.540 Neben Persönlichkeit, 
äußerem Erscheinungsbild, Erlebnissen in der Kindheit, familiären, 
freundschaftlichen und amourösen Beziehungen wurde auch die seelische 
Verfassung für die Beurteilung der Werke herangezogen. Bis heute werden 
traditionellerweise Analogien und Interdependenzen zwischen Leben und 
Werk eines Künstlers hergestellt.541 Man ging auch davon aus, dass es sich 
auch umgekehrt von den Werken des Künstlers auf dessen Persönlichkeit 
schließen ließe.542 Nach 1800 setzte sich der Begriff des Künstlergenies in 
den Biografien durch.543 
Die Merkmale des modernen Künstlergenies haben sich von der Antike bis 
heute in einem langen Prozess etabliert und zu Stereotypen geformt. Drei 
Vorstellungen haben sich dabei besonders verfestigt: Der Künstler schöpft 
erstens aus dem Inneren, zweitens ist er ein gesellschaftlicher Außenseiter 
und drittens ist sein Dasein mit Leid verbunden.544 Bereits Vasari schrieb, 
dass dem Künstler „ein Etwas von Wahnsinn und Wildheit“545 eigen sei, das 
ihm zum „absonderlichen und ausschweifenden Menschen“546 mache. Auch 
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heute noch ist das Bild des Künstlers mit den Attributen des Leidens, der 
Armut, der Einsamkeit und der mangelnden Anerkennung geprägt. 
Diese Topoi sind einerseits Mythen, andererseits haben sie – wie jeder 
Mythos – einen wahren Kern. Verena Krieger sieht in den „grundlegenden 
sozialen Umstrukturierungen, die seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert mit 
der abnehmenden Bedeutung höfischer Auftraggeber und Mäzene, der 
Entstehung eines Kunstmarktes und der gleichzeitig wachsenden Bedeutung 
des Publikums und bürgerlicher Auftraggeber verbunden sind“547 die 
historischen Wurzeln des neuen Selbstbildnisses des Künstlers. Sie 
produzierten von nun an für einen ganz neuen Markt. Die fehlende 
Absicherung hatte eine ungewisse Existenz und eine soziale Randsituation 
zur Folge, die „Armut, Krankheit und Ausgrenzung mit sich brachte“548. 
Diese Außenseiterrolle wurde in vielen Künstlerbiografien zum Thema 
gemacht. In Bezug auf die Künstler von Gugging werden seit der Leitung 
von Feilacher auf biografische Details, vor allem auf die Krankengeschichte, 
verzichtet, um einer solchen Mythenbildung und der daraus resultierenden 
Stigmatisierung entgegenzuwirken. Das Werk des Künstlers soll nicht auf 
seine Krankheit zurückgeführt und reduziert werden, keine voyeuristischen 
Neigungen wecken oder aus rein karitativen Zwecken gekauft werden. 
Trotzdem kommt es vor, dass bei Aufsätzen zur Art Brut oder Outsider Art 
ein sehr persönlicher und gefühlsbetonter Zugang von den Autoren gewählt 
wird, der eine romantisierte Vorstellung des Künstlers unterstützt: 
„Die Arbeiten von Oswald Tschirtner lernte ich gleich zu Beginn recht gut 
kennen, da für die damalige Tournee seiner Werke aus den 70er Jahren noch 
viele mit Passepartouts zu versehen und zu rahmen waren. […] ich hatte das 
Gefühl, Schätze in den Händen zu halten. Ich musste oft lachen über 
Tschirtners Witz in den Zeichnungen, über seine minimalistische Art der 
Darstellung. Oswald Tschirtner ist es gewöhnt, nur im Beisein von Johann 
Feilacher zu arbeiten. So kann er sich gut konzentrieren – in einer Stimmung, 
in der jeder Dritte stören würde, entstehen seine Werke. Ich schau mir dann 
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immer die neu entstandenen Arbeiten an, die für mich […] auch etwas 
Magisches an sich haben.“549 
Dabei werden häufig die Initialerlebnisse mit den Gugginger Künstlern 
beschrieben: „Irgendwann öffnete Primarius Navratil die Tür zum 
Krankenzimmer im „Haus der Künstler“, der Nervenheilanstalt in Gugging, 
und ließ mich durch einen Spalt in den Raum blicken. August Walla, ein 
massiger Mann von 50 Jahren mit nahezu kahlgeschorenem Kopf und 
weichen, das Ländliche seiner Abstammung betonenden Gesichtszügen, 
malte gerade ein Fragezeichen an die Wand, als wollte er damit seine eigene 
Rätselhaftigkeit ausdrücken. Von seiner alten Mutter, die, wie ich wusste, das 
Zimmer mit ihm teilte, sah ich – da sie auf ihrem Bett saß – nur ein Stück des 
Fußes. Die Wände waren vom Boden bis zur Kopfhöhe beschrieben und mit 
bildlichen Darstellungen, wie eine Blume, einem Apfel, einem Kreuz, einem 
Hodensack mit zwei Penissen, einem Herz und einem Stein, „verziert“. In 
meiner Erinnerung sehe ich nur einen schmalen, hellen Spalt im Dämmerlicht 
des unbeleuchteten Flures, die mit Buchstaben und kindlichen Bildern 
übersäte Wand und die Gestalt des Patienten Walla, der, als würde er beten, 
auf seinem Bett kniet. Es erschien mir damals wie ein Blick in eine 
vergangene Zeit, als ob Walla gerade als erwachsener Mann seine Kindheit 
träumte und sich dabei in der Schule vor einem Heft wiederfände, in das er in 
Schönschrift ein Wort aufzeichnet.“550 
Diesen persönlichen Zugang gibt es auch in Biografien etablierter Künstler, 
schließlich kann ein Text nie frei von subjektiven Eindrücken sein, das 
Ausmaß ist bei Artikeln über psychiatrieerfahrene Künstler jedoch weitaus 
größer. 
Gerhard Roth hat als Schriftsteller und erfolgreicher Romanautor seinen 
eigenen speziellen Zugang zu dem Thema Gugging gefunden. Er hat keine 
Künstlerbiografik im kunsthistorischen oder wissenschaftlichen Sinn 
geschrieben, sondern anstatt eines Künstlerportraits ein „Menschenportrait“ 
verfasst. Das unterstreicht auch folgende Aussage: 
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„Mich hat […] nicht allein die künstlerische Kreativität der Patienten in 
Gugging angezogen, sondern auch ihre Persönlichkeit, das heißt die Einheit 
von Leben und Kunstwerken, die zugleich auch immer Ausdruck ihrer 
subjektiven Probleme sind.“551 Aber auch Kunsthistoriker wie Roger 
Cardinal haben diese subjektive Art von Zugang zur literarischen 
Beschreibung der Künstler gewählt.552 
Selbst Dubuffet legte in seinen Publikationen über Art Brut-Künstler auf 
„lebendige Portraits“553 größten Wert. In seinen Heften „L’Art brut“ zieht 
Dubuffet „den Analysen und Interpretationen eines Ästhetikers […] den 
Bericht eines dem Künstler nahestehenden Menschen, der eine unmittelbare 
Quelle ist, vor“554. Er selbst verfasst eine Monografie über Hernandez: 
„Hernandez ist ein kleiner beweglicher Mann mit einem gelben, zerknitterten 
Gesicht, kleinen Händen und Füßen. Die Gesten seiner kurzen Arme sind 
knapp und präzise. Seine Worte sind ebenso knapp. Er hat etwas von 
glühender Kohle, sein Blick ist finster. Er ist herzensgut.“555 
Solche Anekdoten sind in einer traditionellen Monografie unüblich und 
gerade deshalb für Dubuffet von besonderer Wichtigkeit, da sie „für die 
Einmaligkeit eines jeden einzelnen Künstlers“556 stehen. Derartige intime 
Hinweise werden in den Künstlerbeschreibungen der Gugginger vermieden, 
da man der Ansicht ist, dass das Kunstwerk losgelöst von der Krankheit 
betrachtet werden muss. Im Gegensatz zu Dubuffet, für den der Mensch „bis 
in die kleinste Einzelheit […] mit seinem Werk untrennbar verbunden“557 ist, 
wird in Gugging eine wissenschaftliche Sprache angestrebt und alle 
psychiatrischen Bezüge weggelassen.  
Wie bereits in vorangegangenen Kapiteln angesprochen, wird diese Tatsache 
kritisch betrachtet. Vor allem Schüssler meint, dass dieses Vorhaben einer 
objektiven Sprache in der Praxis nicht umgesetzt wird.558 Die literarische 
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Präsentation der Gugginger Künstler sei teilweise von Infantilisierungen 
geprägt: 
„Seit dem Jahr 2000 zeichnet Franz Kernbeis erneut, und so hatte ich immer 
wieder Gelegenheit, mit ihm über seine Arbeit auf dem Bauernhof, die Tiere 
dort, seine Familie und sein Leben im Haus der Künstler zu sprechen. Er 
singt auch sehr gerne, und so singen wir ab und zu einige Lieder, zum 
Beispiel „O Tannenbaum“, auch wenn Weihnachten noch weit entfernt ist. 
Vom Christkind wünscht er sich jedes Jahr „eine Torte und einen Kaffee“ – 
das wünscht er sich auch immer zum Geburtstag.“559 
Weiters schreibt Katschnig über Arnold Schmidt, dass er gerne verreist und 
in das Kino geht: „In der letzten Zeit haben wir uns die Filme „Herr der 
Ringe“ – alle drei Teile – und „Harry Potter – Die Kammer des Schreckens“ 
angesehen. Schmidt bevorzugt Filme mit viel Action und Zauberei.“560 
Nach Fink, die sich hauptsächlich auf Schüssler stützt, ist das eine 
verniedlichende Darstellung, in der die Künstler in die Nähe von Kindern 
gerückt werden.561 
Der eben beschriebene emotionale Stil spielt auch in Bezug auf die häufig 
gestellte Frage, worin die besondere Faszination in der Kunst psychisch 
kranker Menschen bestehe, eine Rolle. Die emotionale Wirkung und die 
Irrationalität, die in der Literatur teilweise vermittelt wird, ist dabei ein 
Hauptargument.562 Die Erzählungen über die erste Begegnung mit der Kunst 
aus Gugging und ihrer Schöpfer betonen, welche unerwarteten Gefühle sie 
auslösen können. In einem Interview mit Angelica Bäumer bestätigt die 
Gugging-Sammlerin Hannah Rieger, dass die Biografie der Künstler samt 
ihrer Krankheit und „ihre Ausgeliefertheit, ihre Verlorenheit in der 
Gesellschaft“563 für sie eine wichtige Rolle spiele. Die persönlichen 
Begegnungen mit den Künstlern haben ihr Sammelverhalten maßgeblich 
geprägt. Bei vielen Sammlern von Kunst psychisch Kranker hat der Mensch 
hinter dem Kunstwerk eine große Bedeutung. Käufer jeglicher Kunstrichtung 
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sprechen immer wieder vom „Menschensammeln“564. Für Art Brut-Sammler 
ist das persönliche Kennenlernen der Künstler oft besonders wichtig, da sie 
sich dadurch über sein Außenseitertum und somit auch über die Authentizität 
seiner Bilder vergewissern können.565 
Vergleicht man Ausstellungskataloge zur Kunst von psychisch Kranken in 
chronologischer Abfolge, fällt auf, dass in den 80er Jahren die Beziehung 
zwischen Kunst und Krankheit in theoretischen Texten noch ausführlich 
thematisiert und diskutiert wurde.566 Auch in dem Katalog zu der 
Wanderausstellung „Der Himmel Elleno“ aus dem Jahr 1975 dominieren 
theoretische Beiträge,567 und in Buxbaums Buch „Von einer Wellt zu’r 
Andern“ gibt es ebenfalls wesentlich mehr Texte zu lesen als Bilder zu 
betrachten.568 Neben psychopathologischen Punkten werden auch 
kunsttherapeutische Aspekte angesprochen. 
Vergleicht man weiter die Publikationen Navratils, geordnet nach dem 
Erscheinungsjahr, wird deutlich, wie sich seit seiner ersten Veröffentlichung 
in den 60er Jahren die Ausdrucksweise im positiven Sinne verändert hat. 
Auch bei der Darstellung der Krankengeschichte wurde er vorsichtiger. 
Navratils Nachfolger vermeidet jegliche psychiatrische Bezüge. Hier wird 
der Künstler nicht mehr als „Einheit von biographischer und künstlerischer 
Identität“569 verstanden; was zählt sind ästhetische Werte. 
In aktuellen Ausstellungskatalogen wie beispielsweise in dem Buch 
„Weltenwandler“, das anlässlich der Outsider Art-Ausstellung in der Schirn 
Kunsthalle Frankfurt erschienen ist, werden keine Verbindungen mehr 
zwischen Krankheit und Kunstwerk gesucht.570 Die Kuratorin der 
Ausstellung betont außerdem, dass die Auswahl nicht nach biografischen 
sondern nach ästhetischen Kriterien getroffen wurde. Es geht um 
künstlerische Qualität und ästhetische Überzeugungskraft.571 
                                                           
564
 Fölsing 2004, zit. n. Röske 2006, S. 16. 
565
 vgl. Röske 2006, S. 16. 
566
 vgl. Murken 1989 und Navratil 1983. 
567
 vgl. Breicha 1975. 
568
 vgl. Buxbaum/Stähli 1990. 
569
 Hellwig 2005, S. 129. 
570
 vgl. Weinhart 2010. 
571
 vgl. Weinhart im Interview im Ö1 Kulturjournal am 15.10.2010. 
 122 
Auch in der aktuellen Ausstellung des Museums Leopold in Wien über das 
malerische Werk Otto Mühls wird das Werk bewusst ohne Bezüge zu der 
teilweise umstrittenen Biografie präsentiert. Kenner fordern diese Trennung 
von der menschlichen Schattenseite und dem Werk von Mühl. Andere 
wiederum sind der Ansicht, dass eine „Trennung von Kunst und 
persönlichem Handeln“572 nicht möglich ist.573 
In einem Interview zwischen Dagmar Weidinger und Peter Gorsen über die 
Trennung von Kunst und Krankheit574 äußert sich Letzterer kritisch: 
„Das Anderssein wird durch die ästhetische Gleichsetzung weggestrichen. 
Das merkt man auch, wenn man sich ansieht, wie Art Brut heute 
aufgearbeitet wird. Die Biographien der Künstler werden geglättet und ihrer 
Triebquelle beraubt. Eine derartige Form der Ästhetisierung negiert die 
Tatsache, dass ein Kunstwerk in seinem Ursprung auch durch den Zustand 
des Kranken mit beeinflusst wurde, obwohl immer noch Talent dazu gehört – 
die Psychose alleine ist nicht schöpferisch!“575 
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Die Tatsache, dass solch eine strikte Abspaltung von Kunst und Krankheit 
beziehungsweise von Biografie und Werk vollzogen wird, begründet Gorsen 
mit der tragischen Geschichte der „Irrenkunst“ während des 
Nationalsozialismus`. Die psychische Biografie sei aber wichtig, da 
Krankheit nichts Diskriminierendes ist, sondern ein „elementares Moment, 
das in der Art Brut mit eine Rolle spielt“576. 
Nach der Meinung von Cardinal spielt die psychische Krankheit nur dann 
eine Rolle, wenn man „das Verhalten und die Bedürfnisse des Individuums 
zu beurteilen hat“577, heutzutage ist es aber nicht mehr denkbar „mit einer 
medizinischen Diagnose eine Person zu definieren und abzugrenzen“578. 
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8. Die Rezeption der Kunst aus Gugging 
Das folgende Kapitel soll lediglich einen Überblick über die Rezeption der 
Kunst aus Gugging und der Art Brut im Allgemeinen darstellen, da dieses 
komplexe Thema Gegenstand einer eigenen Diplomarbeit sein könnte. Es 
werden an dieser Stelle vor allem die Entwicklungen in Österreich betrachtet, 
wo die Gugginger Künstler mit ihrer Eigenständigkeit zur Inspirationsquelle 
vieler junger zeitgenössischer Künstler wurden. Die Rezeption geht aber auch 
weit über die österreichischen Grenzen hinaus, bis zu dem Amerikaner Julian 
Schnabel, der sich von den Arbeiten August Wallas anregen ließ. In seiner 
Serie „Reconocimentos“ (1987) orientiert sich der Künstler beispielsweise an 
den Kalligraphien von Walla (Abb. 67 – Abb. 70).579  
In den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts lebte das einstige Interesse an der 
psychopathologischen Kunst der Künstler der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts wie z.B. Max Ernst, Ernst Ludwig Kirchner oder Paul Klee 
wieder auf:  
Nach dem Zweiten Weltkrieg lehnten sich Künstler wie Chaissac, Pollock, 
Appel oder Ossorio gegen den Akademismus der École de Paris auf und 
orientierten sich an exotischen Formensprachen der gesellschaftlichen 
Außenseiter. Künstler wie Baselitz, Rainer und jene der Künstlergruppe 
CoBrA580 „thematisieren die anarchischen, automatischen, spiritistischen, 
neoprimitivistischen, surrealistischen Ansätze aus der ersten 
Jahrhunderthälfte nach 1945 in einem neuen synkretistischen Stil“581. Nach 
dem Aufkommen neoexpressionistischer Figurationen eines Keith Harings 
oder Michel Basquiats lassen sich auch in den 80er Jahren die „Neuen 
Wilden“, darunter Paladino, Chia, Dokoupil oder die Gruppe „Mülheimer 
Freiheit“ von der Outsider Art und vor allem von der Kunst psychisch 
Kranker inspirieren. Weltweit rückten die Bildwelten der professionellen 
Künstler und jene der gesellschaftlich außenstehenden Autodidakten näher 
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zusammen und die Kontakte wurden intensiver.582 Es handelt sich also bei 
der aufkommenden Rezeption der Kunst von Psychiatriepatienten und 
anderer Personen, die am Rande der Gesellschaft leben, keineswegs um ein 
rein österreichisches Phänomen, obwohl sie hier von besonderer Bedeutung 
war.583 Vor allem die sogenannte Kunst der Geisteskranken fand in 
Österreich verstärktes Interesse.584  
1968 machte eine Gruppe von jungen österreichischen Künstlern in der von 
Otto Breicha organisierten Ausstellung „Wirklichkeiten“ in der Wiener 
Secession auf sich aufmerksam.585 Sechs junge Künstlerinnen und Künstler 
nahmen an der Ausstellung teil: Peter Pongratz, Wolfgang Herzig, Martha 
Jungwirth, Kurt Kocherscheidt, Franz Ringel und Robert Zeppel Sperl.586 
Alle diese Künstler setzten sich in irgendeiner Form mit der Kunst aus 
Gugging beziehungsweise mit psychopathologischer Kunst auseinander.  
Durch die Veröffentlichung von „Schizophrenie und Kunst“ und 
„Schizophrenie und Sprache“ kam Navratil durch Breicha mit verschiedenen 
österreichischen Künstlern in Kontakt: neben den Künstlern der Gruppe 
„Wirklichkeiten“ zählten auch Arnulf Rainer, Alfred Hrdlička587, Georg 
Eisler, Ernst Fuchs und Kurt Moldovan dazu. Sie alle begutachteten die 
Arbeiten der Gugginger Patienten. Außerdem waren Eduard Angeli588 und 
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Lois Egg an den Patientenzeichnungen interessiert. Friedensreich 
Hundertwasser war besonders von den Texten Herbecks begeistert.589 
Aber nicht nur in der bildenden Kunst fand Gugging Anhänger. Auch viele 
Schriftsteller ließen sich von den Gugginger Künstlern inspirieren. Gerhard 
Roth ist regelmäßig Gast im Haus der Künstler und verarbeitete seine 
Eindrücke bereits in zahlreichen Texten, in seinem Roman „Das Labyrinth“ 
aus dem Jahr 2005 und in seinem 7-teiligen Zyklus „Die Archive des 
Schweigens“, 1980 - 1991 entstanden.590 
Besonders der Dichter Ernst Herbeck faszinierte ihn. Neben Roth wurden 
auch Peter Handke, Gert Jonke, Reinhard Priessnitz, Ernst Jandl, Friedericke 
Mayröcker, André Heller und Oswald Wiener auf Gugging aufmerksam.591 In 
den Achtzigern besuchte außerdem David Bowie das Haus der Künstler und 
ließ seine Erlebnisse 1995 in sein Album „Outside“ einfließen.592 
Der Grund für die vermehrte Rezeption seit den Sechzigern waren wohl die 
öffentliche Wiederentdeckung der Prinzhorn Sammlung in Heidelberg, das 
Erscheinen des ersten Buches von Leo Navratil und die Eröffnung der 
„Collection de l’Art brut“ in Lausanne.593 Im Klima der österreichischen 
Nachkriegszeit fielen die neuen Ausdrucksformen auf besonders fruchtbaren 
Boden. Die Künstler der 60er Jahre wollten gegen Althergebrachtes in der 
Kunst ankämpfen und die herkömmlichen akademischen Pfade verlassen – 
„die Spurensuche führt unter anderem zu der, von kunsthistorischen 
Traditionen und Technik unbelasteten, Produktionsweise der Art brut-
KünstlerInnen“594. 
Peter Pongratz spielt in der Rezeption der Gugginger Kunst eine wichtige 
Rolle. Gugging war für sein Schaffen von Anfang an eine wichtige 
Bezugsquelle. Der Künstler hegte im Allgemeinen ein besonderes Interesse 
für den naiven Ausdruck. Er bewunderte die Werke von Geisteskranken, von 
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Kindern und indigenen Völkern.595 Durch seinen Freund Gerhard Roth lernte 
er schon in jungen Jahren die Zeichnungen Schizophrener und die 
entsprechende Literatur kennen, die ihn nachhaltig beeindruckte:  
„Um von mir zu sprechen, so denke ich, dass mir die Kunst der 
Geisteskranken ungefähr das ist, was Claude Monet sein Garten in Giverny 
war.“596 
Vor allem interessierte ihn die Authentizität; dass er Dinge sah, die er noch 
nie zuvor gesehen hatte.597 
„Schon am Anfang meiner Beschäftigung mit Malerei bin ich davon 
ausgegangen, dass etwas, das Anspruch auf die Bezeichnung Kunst erhebt 
[…], auf jeden Fall eine eigenständige Form des Ausdrucks beinhalten muss. 
Daraus ergibt sich insbesondere für den Maler, dass er möglichst außerhalb 
kultureller Schablonen in der Lage sein sollte, mit Hilfe von Farben und 
Formen ein eigenes, von fremder Beeinflussung freies, also authentisches 
Welt- und Selbstbild zu visualisieren. Dieser Anspruch auf Authentizität 
schien mir damals wie heute vor allem in der Kunst der Geisteskranken 
weitgehend eingelöst.“598 
Der Künstler Pongratz war für die Entwicklungen in Gugging ebenso 
bedeutend wie die Gugginger Kunst auf sein Werk, da er einer der ersten 
Ansprechpersonen für Leo Navratil war, wenn es um die künstlerische 
Qualität der Arbeiten seiner Patienten ging. Navratil und Pongratz lernten 
sich im Jahr 1965 kennen599, Pongratz war seitdem ein oft gesehener Gast im 
Haus der Künstler. Er war es auch, der die Technik der Druckgrafik nach 
Gugging brachte. Besonders die Werke von Johann Hauser haben es ihm 
angetan, die er in seinen Werken oftmals zitierte.600 In „Lob und 
Schizophrenie“ (Abb. 71) aus dem Jahr 1967 verarbeitet er zum Beispiel 
Hausers Werk „Mann und Frau“ (Abb. 72). Ein Jahr später fertigte Pongratz 
eine Kaltnadelradierung mit demselben Titel an (Abb. 73). Sie wurde 1968 in 
der Secession gezeigt. Pongratz bezeichnet Hauser heute noch als seinen 
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‚Lehrer‘.601 Zu seinen weiteren Vorbildern zählten unter anderem die 
Mitglieder der Gruppe CoBrA, die sich ebenfalls mit der Art Brut 
auseinandersetzten sowie Jean Dubuffet. 
Für Pongratz standen die formal-ästhetischen Gesichtspunkte der Art Brut 
immer im Vordergrund, „vergleichbar mit den Kubisten, die in den 
Bildäußerungen außereuropäischer Kulturen eine Quelle der Inspiration 
sahen, ohne sich für die jeweils dahinterstehende Ethnie zu interessieren“602. 
Von einem ganz anderen Interesse ist die Rezeption von Arnulf Rainer 
geprägt. Ihm kommt in Bezug auf die Be- und Verarbeitung von 
psychopathologischer Kunst im Allgemeinen und von der Kunst der 
Gugginger im Speziellen ebenfalls eine besondere Rolle zu. Er begann früh 
Art Brut zu sammeln603 und setzte sich auch schon früh in seinen eigenen 
Werken mit den Arbeiten psychisch Kranker auseinander; er übermalte zum 
Beispiel die Charakterköpfe von Messerschmidt (Abb. 74) oder ließ sich von 
der Fingermalerei des psychisch kranken Malers Louis Soutter (Abb. 75, 
Abb. 76) inspirieren. Er setzte sich außerdem theoretisch mit dem Thema 
auseinander und beschäftigte sich mit der Körpermotorik von 
Schizophrenen.604 In „Face Farces“ und „Bodyposes“ übermalte er 
Fotografien von sich selbst, die ihn in grimassierenden Posen zeigen (Abb. 
77).  
Im Gegensatz zu Peter Pongratz waren für Rainer, genauso wie für Hrdlička, 
weniger formale Übernahmen von Bedeutung, als die normabweichenden 
Bewusstseinszustände der Kranken per se. Die Auseinandersetzung des 
Künstlers mit der psychopathologischen Kunst schlägt sich hauptsächlich in 
seinen Methoden und Ansichten nieder.605 Aber auch das Authentische in der 
Kunst aus Gugging faszinierte ihn. Erneut ist es Johann Hauser, der für ihn 
besonders wichtig wird. In seinem Aufsatz „Was aber ist Johann Hauser?“ 
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schreibt er, dass die Qualität von Hausers künstlerischem Schaffen 99% der 
professionellen Maler degradiere.606  
Rainer rezipierte die Gugginger am direktesten, indem er in einen Dialog mit 
ihnen trat. 
Seit der documenta 5 in Kassel (1972) wurde es gang und gäbe die 
Außenseiterkunst neben der Kunst Etablierter auszustellen. Die Ausstellung 
„Miteinander-Gegeneinander“ im Jahr 1995 in der Galerie Zander in Köln 
geht einen Schritt weiter: Arnulf Rainer übermalte 27 Graphiken 
verschiedener Gugginger Künstler und im Gegenzug wurden von den 
Guggingern 31 Graphiken Rainers überarbeitet. Teilgenommen haben Johann 
Fischer, Johann Garber, Johann Korec, Johann Hauser, August Walla, 
Oswald Tschirtner, Franz Kamlander, Franz Kernbeis, Heinrich Reisenbauer 
und Arnold Schmidt. 
Bereits 1991 stellte die Galeristin Susanne Zander in „Art Brut Hommagen“ 
unter anderem Rainers Übermalungen von Werken Louis Soutters, Schröder-
Sonnensterns und Zanettis aus. Aus diesem Monolog wurde nun ein 
Dialog.607 Es entstand ein Gemeinschaftswerk von den Gugginger Künstlern 
und Arnulf Rainer, bei dem Rainer bewusst berücksichtigte, dass der 
ursprüngliche, autonome Charakter der Gugginger Arbeiten erhalten bleibt: 
„Er greift sowohl das Motiv, wie auch den Strich auf, verdichtet dabei die 
Linien und verstärkt die Aussage des Bildes.“608 In dem Bild „Blauer Stern 
und Mond“ (Abb. 78) überarbeitete Johann Hauser eine Lithographie von 
Rainer. In diesem Fall findet keine direkte Bezugnahme auf das überarbeitete 
Blatt statt. Auch Arnulf Rainer übermalte ein Blatt von Hauser (Abb. 79). Für 
Heinrich Reisenbauer diente ebenfalls eine Radierung von Rainer als Vorlage 
(Abb. 80), die er in seinem charakteristischen Stil zu seinem eigenen Werk 
machte. Reisenbauers Stereotypie und Rainers Expressivität stehen in 
harmonischem Einklang, wobei Erstere den expressiven Ausdruck Rainers 
bändigt.609 Johann Fischer entschied sich für eine Arbeit, die Arnulf Rainer 
gemeinsam mit Dieter Roth ausgeführt hat (Abb. 81). Der Gugginger 
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überarbeitete die Lithographie so, dass eine inhaltliche sowie formale 
Korrespondenz entstand. Alle Personen im Bild scheinen miteinander zu 
agieren.  
Wie bereits erwähnt, war Rainer vor allem am schizophrenen 
Bewusstseinszustand interessiert und so experimentierte er, wie viele seiner 
Kollegen610, in den Sechzigern mit bewusstseinsverändernden Substanzen 
wie Alkohol, LSD und Psychopharmaka.611 Er wollte den geistigen Zustand 
eines psychisch Kranken erreichen und so zeichnete er im Jahr 1966 an der 
Universitätsklinik in Lausanne unter Psilocybineinfluss. Er wurde dabei 
gefilmt. Zwei Jahre später experimentierte er mit LSD am Münchner Max-
Plank-Institut.612 
Gorsen betont, dass Drogen „keinerlei stilschöpferische“613, höchstens eine 
„stilmodifizierende bzw. Stilinspiration auslösende Wirkung“614 haben 
können.615 Sie können auch „die Funktion der Beschleunigung auf dem 
Boden eines potentiellen, ohnehin sich ankündigenden Stilwechsels“616 
erfüllen. Die Droge bietet die Möglichkeit auf einem Umweg in die nur 
schwer vorstellbare Gedankenwelt eines Schizophrenen eindringen zu 
können. Durch eine dosierte Menge an Meskalin kann man in einen zeitlich 
begrenzten Zustand gelangen, der einer Psychose durchaus ähnlich ist. 
Solche zeitlich begrenzten „Ausflüge“ in alternative psychische Zustände 
kann man allerdings nicht mit jenen eines Psychotikers vergleichen. 
Trotz zahlreicher Versuche und Studien konnte nicht endgültig geklärt 
werden, inwiefern eine Droge das Entstehen eines künstlerischen Werkes 
beeinflusst, „da es von der psychischen, sozialen und ästhetischen 
Konstellation jedes einzelnen Künstlers abhängig“617 ist. Fest steht, dass 
Drogen künstlerisches Talent nicht einfach herbeizaubern. Sie können 
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allerdings „Verzögerungen, wie Ablenkung, Produktivitätshemmungen oder 
Hemmungen der Phantasie unter Umständen künstlich […] verkürzen“618.  
Nach Jahrzehnten der Beschäftigung mit psychopathologischer Kunst verliert 
Rainer durch den internationalen Boom rund um die Kunst psychisch 
Kranker und die Anwendung von Kunsttherapie und Psychopharmaka das 
Interesse an der Art Brut, da sie durch diese Faktoren ihre Ursprünglichkeit 
verloren habe.619  
„Das einstige ‚enfant terrible‘ der heimischen Kunstszene stutzt im 
Nachhinein vielen seiner damals mit Vehemenz vertretenen Gedanken die 
Flügel."620 
Neben Rainer und Pongratz stellten auch für Robert Zeppel Sperl die damals 
als „zustandsgebundene Kunst“ bezeichneten Werke Psychiatrieerfahrener 
eine wichtige Dimension der modernen Kunst dar.621 Er fühlte sich am 
meisten von Wallas Bildwelten angezogen.622 
Bei Franz Ringel lässt sich ebenfalls eine Beeinflussung durch 
„schizophrenes Gestalten“ feststellen, vor allem im Frühwerk, jedoch nicht in 
dem Ausmaß wie bei Pongratz und Rainer. Vergleichbar sind etwa das 
gemischte Profil und die Disproportion der Figuren, um nur zwei Beispiele 
zu nennen (Abb. 82).623 Die Jahre von 1972 bis 1974 verbrachte Ringel in 
Paris, wo er Dubuffet kennenlernte, der auch einige seiner Arbeiten kaufte.624 
Im Gegensatz zu Pongratz wird bei Ringel kein direkter Einfluss der 
Gugginger Kunst deutlich. Es sind eher allgemeine Merkmale der Art Brut, 
die in seinen Werken auftauchen. Nichtsdestotrotz waren die Gugginger zu 
dieser Zeit bestimmt auch für ihn bis zu einem gewissen Grad prägend, da sie 
einen gänzlich neuen Zugang zu Kunst vermittelten. 
Die positive Einstellung von Pongratz gegenüber der Kunst von 
Psychiatrieerfahrenen steht im Kontrast zur Auffassung von Oswald 
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Oberhuber, der der Meinung ist, dass keine Kunst entstehen kann, wenn diese 
nicht kulturell reflektiert wird.625 
Gorsen schreibt 2007, dass dem Wiener Aktionismus ebenfalls eine starke 
Art Brut Komponente inne wohnt, führt diesen Gedanken allerdings nicht 
weiter aus.626 Auch Gisbourne sieht die Wurzeln des Aktionismus‘ im 
Surrealismus, in der Gruppe CoBrA, im Werk Dubuffets, im 
Expressionismus, in der Graffiti-Kunst und schließlich auch in der Art Brut. 
Bindeglieder sind hier religiöse Themen, Sexualität, Selbstverstümmelung 
und Tod: „What it shared with Outsider Art were deconstructional 
characteristics that broke down the language and convention of signs that 
constituted modern art.“627 
Wie bei den dargestellten Künstlern zu erkennen ist, bietet die Rezeption der 
Art Brut und der Outsider Art verschiedene Zugänge. Neben Formalem 
werden auch Motive, Entstehungsprozess und die philosophische Ebene 
rezipiert.628 Die Liste der Künstler, die sich Anleihen aus der Kunst sozial 
Randständiger holten, ließe sich noch lange weiterführen. 
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9. Resümee 
Kunst und Psychiatrie sind ein viel diskutiertes Thema. Die Krankheit spielte 
in der Kunstgeschichte schon lange vor der psychopathologischen Kunst 
beziehungsweise der Art Brut eine Rolle. Dieser Prozess wurde in Kapitel 2 
überblicksmäßig dargestellt. Eine wichtige Rolle spielte darin Franz Xaver 
Messerschmidt, der gemäß dem Titel dieses Kapitels „Kunst und Krankheit – 
Art Brut avant la lettre“ als einer der ersten bekannten Art Brut-Künstler 
bezeichnet werden könnte. Noch lange Zeit bevor der Begriff Art Brut 
überhaupt erfunden wurde, beschrieb Friedrich Nicolai, der seinen Besuch 
bei Messerschmidt im damaligen Pressburg schriftlich festhielt,629 den 
Bildhauer „als einen Mann, der ganz für die Kunst lebe und dabei in 
höchstem Maße unverbildet sei, weswegen jeder Anstoß sogleich auf 
fruchtbarem Grund falle“630. 
Die Begriffe Kunst und Psychiatrie wurden einst als Gegensatzpaar 
wahrgenommen, mittlerweile nähern sie sich immer mehr an. Die Meinungen 
darüber gehen auseinander. Die vorliegende Arbeit hat zu verdeutlichen 
versucht, dass es in der Literatur prinzipiell zwei Argumentationsstränge 
gibt: Einige Autoren begreifen die psychische Krankheit „als Matrix für 
Kunstschaffen“631, währenddessen die Gegenstimmen keinen Zusammenhang 
zwischen Kunst und Wahn sehen.  
Der Kunsthistoriker Peter Gorsen nimmt eine prominente Rolle im aktuellen 
Diskurs über Art Brut ein. Er ist der Meinung, dass die Werke der Gugginger 
Künstler im psychiatrischen wie im kunsthistorischen Kontext zu verorten 
sind, und dass man diese beiden Bereiche nicht trennen darf, da psychische 
Phänomene die Triebfeder von Kreativität sind.632 Gorsen traut der Psychose 
eine „Modulation von Form und Inhalt des Kunstwerkes“633 zu und stützt 
sich dabei auf die unter Drogeneinfluss entstandenen Kunstwerke von Arnulf 
Rainer, die seiner Meinung nach „eine völlig veränderte Erstreckung der 
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Form in Raum und Zeit“634 zeigen. Laut Feilacher treffe das nur auf den 
Inhalt zu, die Form sei allein talentbedingt und steht in keinem 
Zusammenhang mit der Psychose. Geht man von Gorsens Meinung aus, stellt 
sich nun die Frage, ob eine Formanalyse der Werke von den Gugginger 
Künstlern ohne den Psychiatrieaspekt überhaupt möglich ist.635 
In diesem Zusammenhang wurde auch die Problematik der Biografik von 
psychiatrieerfahrenen Künstlern besprochen. Nach der Meinung Feilachers 
soll die Krankheit des Künstlers weder negiert noch überbewertet werden. 
Das Wissen über die Krankheit darf das ästhetische Urteil nicht beeinflussen. 
Die Problematik bei der Biografik von Psychiatrieerfahrenen liegt auch an 
den Rezipienten, die den Werken von psychisch Kranken oft mit Vorurteilen 
gegenübertreten. So soll zum Schutz der Künstler die Krankheit als private 
Angelegenheit gehandhabt werden. Die Kunstwerke sollen sich weder wegen 
der „voyeuristischen Lust am Subnormativen“636 noch aus karitativen 
Ambitionen verkaufen. Diese Intention basiert auf dem Vorhaben nicht zu 
stigmatisieren oder diskriminieren. Diese Angst vor Stigmatisierung basiert 
auf den Vorfällen in der NS-Vergangenheit. Auf der anderen Seite darf nicht 
vergessen werden, dass auch Schweigen eine Art Diskriminierung darstellen 
kann. Dabei stellt sich die Frage, wie weit ein Biograf gehen kann. Die 
Krankheit darf in den Biografien der Art Brut-Künstler nicht verschwiegen 
werden, so die Kritiker. Art Brut umfasst aber nicht nur die Kunst psychisch 
Kranker, sondern auch die Kunstwerke von Straftätern. Muss die kriminelle 
Tat eines künstlerisch aktiven Inhaftierten bei der Vorstellung seiner Werke 
nun auch thematisiert werden? Es fragt sich, wo hier die Grenzen sind und 
wer diese zieht.  
Eine weitere Grenze, die oft verschwimmt, ist jene zwischen Kunst und 
Therapie. Diente die Kunst psychisch Kranker früher als Diagnosemittel, 
wird sie heute oft bewusst als Therapiemöglichkeit eingesetzt. Authentizität 
und künstlerische Qualität sind die Hauptkriterien, die ein Bild, das im Zuge 
einer Therapie entstanden ist, zur Art Brut machen kann. Otto Ressler warnt 
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jedoch davor „handwerkliches Geschick bereits für Qualität zu halten“637. 
Wenn die Qualität stimmt, „ist es doch gleichgültig, ob sein Autor in einer 
psychiatrischen Anstalt sitzt oder nicht, ob er seine Ausstellungen selbst 
managt oder ob das jemand anderer macht, egal wie der Mensch ist, es zählt 
das Produkt, das künstlerische Endergebnis“638. Auch Thévoz ist der 
Meinung, dass die Psychiatrieerfahrung bei der Bewertung der Qualität eines 
Kunstwerkes nicht mehr oder weniger Bedeutung zukommen darf, als jedem 
anderen biografischen Faktor.639 
Mit Feilacher haben die Gugginger Künstler finanziellen und sozialen Erfolg 
und sind Teil der etablierten Kunstszene geworden. Gorsen schreibt, dass 
man sich aber darüber klar sein muss, „dass eine solcherart globalisierte 
Integration die Außenseiterkunst um jenes subversive qualitative Anderssein 
beschneidet und jener provozierenden Wirkungen beraubt, die sich Dubuffet 
mit seiner Art Brut-Theorie erhofft und mit seinem separatistischen Art Brut-
Museum zu stützen geglaubt hatte.“640 Er sieht die künstlerische 
Besonderheit der Art Brut durch das Einschleusen in den Ausstellungsbetrieb 
gefährdet, besonders dann, wenn man ihr zusätzlich „ihr psychiatrisches 
Erklärungsfundament“641 nimmt. Er stellt die einstige Antinomie „Art 
Culturel“ und „Art Brut“ in Frage und bezeichnet Dubuffets Theorie als 
verbraucht und unwirksam, da sie von der Kunstgeschichte vereinnahmt 
wurde.642 In diesem Sinne dürfte man auch Messerschmidt streng genommen 
nicht als „Artbrutist avant la lettre“ bezeichnen, da dieser auch nach 
Aufträgen arbeitete. 
Für Feilacher ist der Begriff der Art Brut zweifelsohne auf die Kunst der 
Gugginger übertragbar, da sie Kunst unbeeinflusst von Kunst schaffen; und 
das ist seiner Meinung nach die Kernaussage der zum Teil widersprüchlichen 
Theorie von Dubuffet.643 
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Baumanns Ansicht, für den die ästhetische Qualität eines Werkes und „seine 
Komplexität, die Gedanken und Bezüge, die es formuliert, deren Präzision 
und was es riskiert“644 zählen, ist jener von Feilacher ähnlich. Im Gegensatz 
zu Feilacher ist Baumann eine Einteilung in Insider oder Outsider respektive 
in „brut“ oder „nicht-brut“ unwichtig.645 
Immer wieder taucht die Frage nach der historischen Gebundenheit des Art 
Brut-Begriffes auf. Während Feilacher den Begriff auch heute noch für 
angemessen hält, meint Andreoli, dass man ihn nur noch mit grundlegenden 
Einschränkungen anwenden kann. Wie Weidinger und Baumann ist auch er 
der Ansicht, dass die künstlerischen Arbeiten psychisch Kranker lediglich als 
Kunst bezeichnet werden sollen, „ohne dass es eines weiter beschreibenden 
Adjektivs bedarf“ 646. Art Brut könne keine Kunstkategorie sein: „Diese Art 
der Ghettobildung muss beendet werden.“647.  
Heutzutage besteht ein reger Dialog zwischen Art Brut und der 
zeitgenössischen Kunst. Entgegen dem Sinn der Dubuffetschen Theorie 
werden sie heute oft gemeinsam präsentiert und in einen Kontext gestellt. 
Tatsächlich hat die Art Brut mittlerweile eine eigene Tradition: „Das hat 
natürlich einerseits eine positive, demokratisierende Wirkung, denn die 
Postmoderne möchte alle normativen Unterschiede zwischen den 
Kunstformen abbauen. Andererseits ist es der Preis dieser Entwicklung, auf 
die Subversion verzichten zu müssen. Integration und Subversion – beides 
zugleich geht nicht!“648 
Diese Kontroverse tut der ästhetischen Faszination, die die Werke auf viele 
Menschen ausüben, keinen Abbruch und damals wie heute greifen viele 
anerkannte Künstler Elemente der Art Brut auf, um sie in ihren eigenen 
Arbeiten zu verarbeiten. Es kommt vor, dass sich die Kunst psychisch 
Kranker nicht eindeutig von der Kunst psychisch Gesunder unterscheiden 
lässt, da es in der Kunstszene auch zahlreiche Grenzgänger gibt. Das Echo, 
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das Prinzhorns Publikation in den 1920er Jahren hervorrief, scheint sich im 
21. Jahrhundert zu wiederholen und sogar noch zu steigern.  
Weiters wurde betont, dass bei der Auseinandersetzung mit Art Brut auffällt, 
dass der Bereich der Kunst psychisch Kranker als ein von Männern 
dominierter Sektor vermittelt wird, in der Produktion sowie in der Rezeption. 
Fink macht aber darauf aufmerksam, dass das für die spätere 
Rezeptionsgeschichte nicht mehr gültig ist.649 Das Forschungsinteresse an der 
Kunst von Psychiatriepatientinnen steigt, was unter anderem die Publikation 
„Irre ist weiblich. Künstlerische Interventionen von Frauen in der 
Psychiatrie um 1900“650 verdeutlicht.  
In Kapitel 6 wurden die kritischen Anmerkungen einiger Autoren aufgelistet. 
Alexandra Schüssler nimmt in diesem Zusammenhang eine prominente Rolle 
ein. Hier ist zu sagen, dass ihre Forschungen auf Erfahrungen basieren, die 
zehn Jahre zurückliegen. Gerade in den letzten Jahren hat sich sehr viel in 
Gugging verändert. Meiner Ansicht nach, muss man bei der Rezeption ihrer 
Dissertation vorsichtig sein, da Ausdrücke wie „ans Licht geholt“651 oder die 
Aussage sie wolle „dem Bild des Hauses sowie der Galerie der Künstler ein 
paar hässliche Flecken zufügen“652 unwissenschaftlich erscheinen. Die Kritik 
verdeutlicht allerdings, dass Gugging für Außenstehende transparenter 
werden muss, um den beschriebenen Kritikpunkten entgegenzuwirken, 
schließlich wird vordergründig die Kommerzialisierung kritisiert und nicht 
die Kunstwerke. Auch moralisierende Aspekte tauchen in der Kritik immer 
wieder auf. Es gibt die Meinung, dass in Gugging psychisch Kranke 
vermarktet werden. Tatsache ist, dass die Künstler nicht ausschließlich als 
Patienten, aber auch nicht ausschließlich als Künstler verstanden werden. Das 
Haus der Künstler ist eine Sozialhilfeeinrichtung, in der die Bewohner ihrer 
Verfassung angemessen betreut werden. Es geht in erster Linie nicht um 
Therapie, sondern darum, gemeinsam den Alltag zu bewältigen. Es geht auch 
nicht mehr um Heilung, da es sich bei den meisten Bewohnern um chronisch 
kranke Langzeitpatienten handelt, die Jahrzehnte in der Psychiatrie verbracht 
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haben. Die Enthospitalisierung und die Steigerung der Lebensqualität stehen 
im Vordergrund. Therapie spielt in Gugging keine große Rolle mehr. Aber 
nicht, weil dadurch die Kunst beeinflusst werden könnt, sondern weil für die 
jetzigen Bewohner des Hauses eine Therapie nicht sinnvoll wäre. Vielleicht 
ändert sich das in einigen Jahren, wenn junge Künstler in das Haus ziehen, 
die an einem anderen Punkt ihrer Krankheit stehen. Wenn ein Bewohner den 
Wunsch nach einer Therapie hat, kann er diesem jederzeit nachgehen. Das 
Haus soll für die Bewohner an erster Stelle eine Heimat sein. Entgegen aller 
Kritik ist der sozialpsychiatrische Ansatz bis dato nicht unbestätigt geblieben. 
Die Kunst der Bewohner des Haus der Künstler hat mit ihrer Betreuung 
nichts zu tun. Die Kunst ist ihre Profession - sie sind Künstler. Der 
Unterschied zu Künstlern der Art Culturel besteht vielleicht „im Umgang mit 
Reflexion und Intellekt, konzeptuellem Denken und beispielhaft Erlerntem, 
sowie mit Geschichtsbewusstsein und Tradition, selbst wenn sie als überholt 
bezeichnet und abgelehnt wird“653. Navratils Schluss, dass die Kunst der 
Gugginger in Zusammenhang mit Psychiatrie verstanden werden muss, kann 
nach der Meinung von Angelica Bäumer heutzutage nicht mehr aufrecht 
erhalten werden, da sich nicht nur gesellschaftlich und medizinisch viel 
verändert hat, sondern auch die Kunstrezeption eine andere geworden ist.654 
Trotzdem wird die Frage, ob die Kunst von Psychiatriepatienten als Kunst 
bezeichnet werden kann, immer wieder gestellt. Häufig wird Kunst als 
Ausdruck der Zeitgeschichte verstanden. Art Brut hingegen existiert ohne 
diese Komponente, da den Künstlern nicht nur das Wissen über 
Kunstgeschichte fehlt, sondern auch der Umgang mit dem Zeitgeist.655 Erst 
die österreichischen Künstler der Nachkriegszeit haben die Kunst der 
gesellschaftlichen Außenseiter durch ihre Rezeption zum Ausdruck eines 
vorherrschenden Zeitgefühls gemacht. Da die eigentlichen Werke der Art 
Brut aber keine derartigen Zeitdokumente sind, wird die Wahrnehmung der 
Werke zusätzlich erschwert und der Konsumenten verunsichert. 
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Man sagt, dass Kunst keine Grenzen (mehr) kennt. Auch wenn noch eine 
Demarkationslinie zwischen In- und Outsider Art gezogen wird, erlaubt 
Kunst das Durchbrechen von Konventionen und Normen und lässt andere 
Sichtweisen zu.  
Grundsätzlich ist zu sagen, dass man bei der Bewertung von den 
Zusammenhängen zwischen Kunst und Krankheit Pauschalisierungen 
vermeiden sollte, da diese Beziehungen sehr unterschiedlich ausfallen 
können. Ein Mittelweg zwischen den beiden skizzierten Meinungen, die in 
der Literatur vorherrschen, wäre anzustreben.  
Hauser, Walla und Tschirtner zählen wohl zu den bekanntesten Künstlern aus 
Gugging. Sie sind zur ersten Generation zu zählen und waren Teil einer 
Gruppe von außergewöhnlichen Künstlern, die sich unter bestimmten 
Umständen, zu einer bestimmten Zeit, geformt hat. Die Schweizer Galeristin 
Irmgard Latal vergleicht diese Gruppenbildung wie jene der Impressionisten 
im Paris des späten 19. Jahrhunderts.656 So wie der Impressionismus in der 
Kunstgeschichte etwas Einmaliges darstellt, wird sich auch der 
außergewöhnliche künstlerische Ausdruck der ersten Gugginger Generation 
nicht mehr wiederholen.  
Navratils Leistung in Gugging ist als Initialzündung eines Prozesses zu 
verstehen, der seit den 50er Jahren viele Künstler beeinflusst hat und an dem 
heute noch viele andere teilhaben können. Navratil, und später Feilacher, hat 
die Kunst Psychiatrieerfahrener – und somit auch ihre Urheber - in die 
österreichische Gesellschaft eingeführt und sie für die Öffentlichkeit fassbar 
gemacht. Durch ihn wurde der Blick für eine neue Kunstform geöffnet und 
geschärft. Kritische Äußerungen können den Blick kurzzeitig trüben, 
nichtsdestotrotz arbeitet eine nächste Generation an Gugginger Künstlern 
daran, den skizzierten Prozess aufrecht zu erhalten und die bisherige Leistung 
der berühmt gewordenen Gugginger Kunst weiterzuführen. Ob es gelungen 
ist, wird man erst rückblickend feststellen können. 
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                                                                       Bleistift und Farbstift auf Papier, 
                                                                       14,8 x 10,5 cm, Privatstiftung – 
                                                                       Künstler aus Gugging 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 35: Günther Schützenhöfer, 
Zahnbürste im Becher, 2003, 
Bleistift auf Papier, 14,8 x 10,5 cm. 
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Abb. 36: Ludwig Schedl, Portrait von Karl Vondal, 2007. 
 
 
Abb. 37: Karl Vondal, Der Sexwahn, 2003, Bleistift und Farbstifte auf Papier, 
56,5 x 79,7 cm. 
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Abb. 38: Karl Vondal, Seine Gitti Miss von ganzen Welt, 2002, Bleistift und 
Farbstift auf Papier, 99,5 x 42,3 cm. 
 
 
Abb. 39: Karl Vondal, Detail aus Karl und Simone, 2005, Bleistift und 
Buntstifte auf Papier, 72,7 x 101,7. 
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Abb. 40: Karl Vondal, Die 4 Frauen mit Kerze, 2003, Bleistift, Farbstifte und 
Gouache auf Papier, 127, 5 x 97,7 cm. 
 
Abb. 41: Karl Vondal, Die Zwillinge, 2003, Bleistift, Buntstifte und Zündhölzer 
auf Papier, 51 x 62 cm. 
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Abb. 42: Karl Vondal, Frau, 
2002, Bleistift, Farbstifte und 
Steine auf Papier, 41,3 x 29,7 
cm. 
 
 
Abb. 43: Karl Vondal, Die Liebe ohne Verkehr, 2007, Bleistift und Farbstifte 
auf Papier, 110,5 x 181,5 cm. 
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Abb. 44: Henry Darger, En brûlant les images folles éparpillées dans toutes les 
directions à cause de l’explosion (Beim Verbrennen der verrückten Bilder, die 
durch die Explosion in alle Richtungen verstreut worden sind), Detail, undatiert, 
Abziehbild, Aquarell, Collage, 80 x 321 cm, Lausanne, Collection de l’Art Brut. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 45: Johann Korec, Nashorn, 1972, 
Tusche und Aquarellfarben auf Papier, 
30,6 x 20,8 cm, Sammlung Helmut 
Zambo. 
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Abb. 46: Johann Fischer, Der Eigenbesitzer, 2000, Bleistift und Farbstift auf 
Papier, 29,6 x 41,8 cm. 
 
 
Abb. 47: Moritz Schell, Karl Vondal im Offenen Atelier im Art/Brut Center 
Gugging, 2007. 
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Abb. 48: Art/Brut Center Gugging, Portrait von Leonhard Fink. 
 
Abb. 49: Leonhard Fink, Innsbruck, Bleistift auf Papier. 
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Abb. 50: Johann Garber, Stadt Berlin, 1994, Tusche auf Papier, 29,7 x 42 cm. 
 
 
Abb. 51: Leonhard Fink, Ein Nashorndinosaurier im Meer, 2007, Bleistift auf 
Papier, 20,7 x 29,5 cm. 
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Abb. 52: Leonhard Fink, Eselprinzessin, 2006, Bleistift auf Papier, 30 x 21 cm. 
 
Abb. 53: Leonhard Fink, Ein Rehbaby, 2004, Bleistift und Farbstifte auf Papier,  
14,9 x 21 cm. 
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Abb. 54: Leonhard Fink, Ein toter Maulwurf, 2006, Bleistift auf Papier, 29,7 x 
20,9 cm. 
 
Abb. 55: Leonhard Fink, Ein Treidenn, 2003, Bleistift, Farbstift und 
Wachskreide auf Papier, 42 x 59,4 cm. 
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Abb. 56: Leonhard Fink, Fahrrad, 2002, Kohle und Wachskreide auf Papier, 42 
x 59,4 cm. 
 
 
Abb. 57: Franz Kernbeis, Fahrrad, 2000, Bleistift und Farbstifte auf Papier, 10,4 
x 14,7 cm, Privatstiftung – Künstler aus Gugging. 
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Abb. 58: Günther Schützenhöfer, Fahrrad, 2006, Bleistift und Farbstifte auf 
Papier, 10,4 x 14,9 cm. 
 
 
Abb. 59: Michael Bause, Portrait von Laila Bachtiar, 2004. 
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Abb. 60: Laila Bachtiar, Elefant, 1992, Bleistift und Farbstift auf Papier, 14,8 x 
20,9 cm. 
 
Abb. 61: Laila Bachtiar, Tier, 1992, Bleistift und Farbstift auf Papier, 14,8 x 
20,9 cm. 
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Abb. 62: Laila Bachtiar, Pfau, 2002, Bleistift und Farbstift auf Papier, 15 x 21 
cm. 
 
 
Abb. 63: Franz Kernbeis, Blumengesteck, 1983, Farbstifte auf dünnem Karton, 
40 x 30 cm. 
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Abb. 64: Laila Bachtiar, Luftballon, 2003, Bleistift auf Papier, 21 x 14,9 cm. 
 
Abb. 65: Laila Bachtiar, Vogel, 2002, Bleistift und Farbstifte auf Papier, 19,7 x 
21 cm. 
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Abb. 66: Laila Bachtiar, Elefant, 2003, Bleistift und Farbstift auf Papier, 10,5 x 
14,8 cm. 
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Abb. 67: August Walla, Aqua Toque Flufius Vita.!, undatiert, Lackfarbe auf 
Blech, 53 x 59,5 cm, Gugging, Sammlung Johann Feilacher. 
 
 
Abb. 68: Julian Schnabel, Flaying of the unjust judge (Den ungerechten Richter 
auspeitschen), 1987, Öl, 320 x 320 cm, San Francisco, Privatsammlung. 
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Abb. 69: August Walla, Idiotenanstalt, undatiert, Fragment einer Inschrift in 
einer Straße des Haus des Künstler in Gugging. 
 
 
Abb. 70: Julian Schnabel, Idiota, 1987, Öl, Sevilla, Kloster EL Carmen.  
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Abb. 71: Peter Pongratz, Lob und Schizophrenie, 1967, Dr. Erna und Dr. Leo 
Navratil. 
 
 
Abb. 72: Johann Hauser, Frau und Mann, um 1960, Bleistift und Farbstift auf 
Papier, Privatsammlung. 
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Abb. 73: Peter Pongratz, Lob der Schizophrenie, 1968, Radierung. 
 
Abb. 74: Arnulf Rainer, Zungenkrieg (Messerschmidt-Überzeichnung), 
1975/76, Privatsammlung. 
209 
 
Abb. 75: Louis Soutter, La corde fatale (Der verhängnisvolle Strang), um 
1937/42, Aarau, Aargauer Kunsthaus. 
 
 
Abb. 76: Arnulf Rainer, Bauchrieb, um 1975, Wien, Galerie Ulysses. 
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Abb. 77: Arnulf Rainer, Eine Nasenkorrektur (Face Farce), 1971, Öl auf 
Schwarz/weiß Fotografie, 24 x 20 cm. 
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Abb. 78: Johann Hauser, „Blauer Stern und Mond“, 1994, Bleistift/Lithographie 
von Arnulf Rainer, 76,9 x 56 cm, Kat. Nr. 94-019. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 79: Arnulf Rainer, Venus im 
Zorn, 1994, Kreide, Aquarell, 
Buntstift auf einer Radierung von 
Johann Hauser, 39,9 x 30 cm, 
Gugging, Sammlung Johann 
Feilacher. 
 212 
 
Abb. 80: Heinrich Reisenbauer, „Eier“, 1995, Bleistift, Farbstift/Radierung 
von Arnulf Rainer, 44,4 x 55 cm, Kat. Nr. 94-029. 
 
 
Abb. 81: Johann Fischer, „Auf gerade gegeben“, 1994, Bleistift, 
Farbstifte/Lithographie von Arnulf Rainer und Dieter Roth, 49,9 x 59,3 cm, 
Kat. Nr. 94-013. 
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Abb. 82: Franz Ringel, Brief an meine Freunde in Wien, 1973, Wien, Galerie 
Steinek. 
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13. Abstract 
Die vorliegende Diplomarbeit beschäftigt sich mit der Kunst der 
psychiatrieerfahrenen Bewohner des Hauses der Künstler im 
niederösterreichischen Maria Gugging. Dabei wird keiner konkreten 
Fragestellung gefolgt, sondern die Werke der Gugginger Künstler im Kontext 
der Art Brut, der zeitgenössischen Kunst und der österreichischen Kultur 
positioniert. Es werden historische Entwicklungen der Kunst psychisch Kranker, 
sowie aktuelle Tendenzen vermittelt. In einem theoretischen Teil über die 
Forschungslage zur Kunst psychisch Kranker werden die wichtigsten Autoren 
herausgehoben und ihre grundlegenden Positionen im Vergleich dargestellt. 
Neben Hans Prinzhorn und Jean Dubuffet spielen auch die Ansichten Leo 
Navratils und Johann Feilachers, die sich diametral entgegenstehen, eine 
wichtige Rolle. Während Navratil in den Zeichnungen seiner Patienten 
vordergründig ein Diagnoseinstrument sah, wurden von seinem Nachfolger 
Feilacher derartige pathographische Analysen durch rein ästhetische Werte 
ersetzt. Die Krankheit wurde zur Privatsache. Im praktischen Teil stellen sechs 
Kurzportraits ausgewählte Gugginger Künstler der 2. Generation vor und lenken 
den Blick von einem pathologisierten Entstehungsprozess der Bilder hin zum 
Kunstwerk. Die Werke der Gugginger Künstler sind in die Art Brut 
einzuordnen. Da diese Kunstform strengen Regeln folgt und sie viele Autoren 
als historisch gebunden betrachten, wird die Verwendung des Begriffes in 
Gugging oftmals in Frage gestellt. Generell wächst mit dem Ansehen der 
Gugginger Kunst auch die Skepsis gegenüber der Institution Gugging. 
Besonders in den letzten Jahren wurde immer wieder Kritik laut. Diese 
Kritikpunkte wurden in einem Kapitel herausgearbeitet. Außerdem wurde 
anhand einiger Ausstellungskataloge versucht zu verdeutlichen, dass in der 
Forschung über die Kunst von Psychiatriepatienten eine Tendenz zu erkennen 
ist, die sich nun vermehrt mit den künstlerischen Leistungen von Frauen 
auseinandersetzt. Weitere Ausstellungskataloge wurden analysiert, um die 
Situation der literarischen Präsentation psychisch kranker Künstler darzustellen. 
Diese Arbeit legt ihr Augenmerk auf die nächste Generation der Künstler aus 
Gugging, die sich ebenfalls einen Platz in der Kunst sichern konnten. Am Ende 
stellt sich aber die Frage, ob sich die von Dubuffet intendierte Antinomie „Art 
Brut“ vs. „Art Culturel“ noch aufrecht halten lässt. 
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